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1 1. JOHDANTO
Väreillä on ollut tärkeä osuus ranskalaisen säveltäjän Olivier Messiaenin (1908-1992)
musiikillisesssa ajattelussa jo hänen uransa alusta alkaen, mutta niiden ja musiikin
välisen yhteyden järjestelmällinen tutkiminen on ollut ongelmallista puutteellisten ja
hajanaisten tietojen takia. Postuumisti vuosina 1994 - 2002 julkaistu säveltäjän itsensä
kirjoittama laaja seitsenosainen traktaatti  Traité de rythme, de couleur, et d'ornitologie
tuo lisää valoa tähän ongelmaan. Tässä teossarjassa Messiaen paitsi analysoi omia
teoksiaan ilmaisten värien ja harmonioiden yhteyksiä myös kuvaa järjestelmällisesti
käyttämiensä erikoisharmonioiden värit.
Messiaenin musiikin harmonia-analyysia, varsinkaan väreihin liitettynä, ei ole
harjoitettu niin paljon kuin muiden hänen musiikkinsa olennaisten piirteiden, kuten
linnunlaulun ja rytmien tutkimista. Jonathan W. Bernardin artikkeli (1986) on
uraauurtava, mutta käsittelee kohdettaan pelkästään modaaliselta kannalta. Jo vuosia
aiemmin julkaistu Harry Halbreichin teos Olivier Messiaen (1980) olisi tarjonnut
materiaalia monipuolisempaan tarkasteluun, koska siinä käsitellään myös ns.
erikoissointuja, eli muitakin kuin puhtaasti moodeihin perustuvia harmonioita. Vuonna
1995 julkaistussa jatkoartikkelissaankaan Bernard ei laajenna harmonioiden tutkimista
moodeista erikoissointuihin, joskin mainitsee näiden olemassaolosta. Mary Walkerin
tutkimus (1989) modaalisten, tonaalisten ja kromaattisten elementtien esiintymisestä
Messiaenin musiikissa ei myöskään käsittele erikoissointuja.
Joseph Harrisin (2000) ja Vincent P. Benitezin (2001) väitöskirjat perustuvat
monipuolisempaan tietoon Messiaenin harmonioista. Edellinen tarkastelee Messiaenin
viimeisen suuren orkesteriteoksen Eclairs sur l'Au-Dela harmonista kieltä ja
jälkimmäinen oopperan Saint François d'Assise väriharmonioiden käyttöä teoksen
rakenteellisena periaatteena. Samasta sävellyksestä ja myös värejä käsitellen on myös
Stefan Keym (2002) kirjoittanut laajan tutkimuksen.
Suomessa ei ole tehty paljoakaan Messiaenin musiikkia koskevaa tutkimusta. Lähes
ainoa teos on Annikka Konttori-Gustafssonin (2001) tohtorintutkintoon kuuluva
2kirjallinen työ Soiva sateenkaari, jossa hän luo läpileikkauksen Messiaenin
värimaailmasta.
Muita väriin ja musiikkiin liittyviä tutkielmia ovat Ilmari Mäenpään pro gradu -työ
Auditiivisuus ja visuaalisuus musiikillisessa vuorovaikutussuhteessa (2001), Lasse
Nissilän pro gradu -työ Synestesia – tietoisuuden mielikuvat (2001) ja Eero Tarastin
artikkeli Valon ilmeneminen musiikissa (2001).
Tämän tutkielman tarkoitus on tuoda esiin Messiaenin musiikista piirteitä, jotka liittyvät
hänen synestesiaansa, toisin sanoen tarkastella harmonioiden ja värien
yhteenkuuluvuutta Messiaenin musiikillisessa ajattelussa. Pyrin hahmottamaan
mahdollisimman selkeän tavan analysoida Messiaenin musiikin harmonisia piirteitä,
joten käytän metodina sävelluokkajoukkojen teoriaa (lyhyemmin joukkoteoriaa), jonka
perusteella voidaan määritellä yksiselitteisesti jokainen mahdollinen sävelyhdistelmä.
Tutkielmani kuuluu musiikkianalyysin, -filosofian ja -psykologian alaan.
Tutkimusongelmia ovat:
1. ovatko Messiaenin värimääritykset johdonmukaisia
2. ovatko Messiaenin harmoniamääritykset johdonmukaisia
3. voiko Messiaenin harmoniat määritellä johdonmukaisesti joukkoteorian
avulla
4. onko mahdollista liittää Messiaenin väri- ja harmoniamääritykset toisiinsa
johdonmukaisesti ja esittää audiovisuaalisesti
Johdantoa seuraavassa luvussa 2 käsittelen lyhyesti tämänhetkistä synestesiatutkimusta
lähinnä kolmen vallitsevassa asemassa olevan olevan paradigman pohjalta. Luvussa 3.
tuon esiin Messiaenin omia lausuntoja hänen värikokemuksistaan eri kannoilta
tarkasteltuina. Luvussa 4 kuvaan joukkoteoriaa lyhyesti siinä määrin kuin se liittyy
3tutkielmaani, enkä siis yritäkään tuoda esiin analyysimetodia koko laajuudessaan. Tähän
kuvaukseen perustuen esittelen luvussa 5 Messiaenin käyttämiä harmonioita ja
määrittelen ne joukkoteoreettisesti. Tuon esiin myös muita kuin varsinaisia
väriharmonioita, toisin sanoen selkeämmin tonaalisia sointuja, koska niitä esiintyy myös
runsaasti ja Messiaen määrittelee usein niillekin värejä.
Luvun 5 pohjalta olen laatinut MacSet-analyysiohjelman avulla Messiaenin käyttämistä
väriharmonioista liitteen 1 taulukon, josta ilmenee näiden harmonioiden ylä- ja
alajoukot, mikä auttaa monimutkaisten partituurien sisällön tutkimisessa ja
segmentoimisessa. Liitteen 2 taulukossa tuon esiin väriharmonioiden joukkoteoreettiset
määritelmät eri transpositioineen (ja tarvittaessa vertikaalisine intervallijärjestyksineen),
joiden perusteella kaikki väriharmoniat voidaan identifioida täsmällisesti ja yhdistää
Messiaenin antamiin yksityiskohtaisiin värikuvauksiin. Luvussa 6 analysoin Messiaenin
urkuteoksen Méditations sur le mystère de la Sainte Trinite 5. osan alkua laatimieni
taulukoiden ja harmoniamääritysten avulla.
Tutkielmani keskeisin osa on liitteenä oleva CD-rom, jolla tuon esiin Messiaenin
harmonioiden värit ja luvun 6 analyysin audiovisuaalisessa muodossa. Tällaista esitystä
ei ole käsittääkseni aikaisemmin tehty.
42. SYNESTESIA
2.1. Taustaa
Kreikan kielen yhdistymistä ja aistimista (syn  ja aisthesis) merkitsevistä sanoista
muodostettu termi synestesia on laaja käsite, jota käytetään kuvaamaan suurta joukkoa
kokemuksia (Harrison 2001, 3-4), joskus ainakin osittain myös virheellisesti. Yleisesti
hyväksytyn määritelmän mukaan kyseessä on ilmiö, jossa yhden aistialueen ärsytys
laukaisee automaattisesti havainnon toisella aistialueella, esimerkiksi ääni saa aikaan
värihavainnon (Baron-Cohen & Harrison 1997, 3).
Vaikka synestesia on vanhastaan tunnettu ilmiö, sen varsinainen tieteellinen
psykologinen tutkimus alkoi 1800-luvun puolivälin seutuvilla saavuttaen huippunsa
1890-luvulla, ja vielä 1920-luvulla julkaistiin paljon tutkimuksia. Ne olivat tuon ajan
tyyliin lähes pelkästään  yksinkertaisia kuvailevia selostuksia yksittäisistä
synestesiatapauksista. Tutkijat keräsivät pikkutarkkaa tietoa ja raportoivat siitä käyttäen
keski- ja hajontalukuja, eli niin sanottua kuvailevaa tilastoanalyysia nykyaikaisten
tilastollisten menetelmien puuttuessa. Havainnot sinällään vastasivat kylläkin hyvin
nykyisiä. (Harrison 2001, 26-27.)
Tieteellisen tutkimuksen kehittyessä tapahtuu usein nopeita muutoksia paradigmasta
toiseen. Yksi suurimmista muutoksista psykologiassa tapahtui 1930-luvun alussa, kun
kognitivismi vaihtui behaviorismiin. Tilastollisten tutkimusmenetelmien kehityksen
myötä pystyttiin koetuloksista saamaan enemmän tietoa, ja tämä lisäsi kokeellisen
psykologian mahdollisuuksia. Koska kognitiivisia hypoteettisia rakenteita on vaikea
havainnoida, merkitsi tämä kognitivismin lähes täydellistä katoamista vuosikymmeniksi
ja tutkimuksen painopisteen siirtymistä behaviorismiin, jossa mitattiin ja raportoitiin
helposti havainnoitavia ilmiöitä.  (Harrison 2001, 45-46; Emrich ym. 2002, 14-15.)
1950-luvulta lähtien behaviorismiin alkoi kohdistua yhä enemmän kritiikkiä, varsinkin
sen tukipilariin, oppimisteoriaan, ja 1960-luvulla kognitiivinen psykologia alkoi kokea
5renessanssia (Harrison 2001, 51, 53) samaan aikaan neuropsykologian kanssa (Harrison
2001, 55; Emrich ym. 2002, 14-15).
Aallonpohjassa synestesiatutkimus oli 1960-luvulla, jolloin julkaistiin saman verran
tutkimuksia kuin 1850-luvulla. Sen jälkeen nousu on ollut tasaista. (Harrison 2001, 27)
Tähän on vaikuttanut luonnollisesti aivojen kuvantamismenetelmien (NMR, MRI, rCBF
ja SPECT) kehittyminen (Harrison 2001, 144-146; Emrich ym. 2002, 14-15).1
Nykyisessä synestesiatutkimuksessa voidaan katsoa vallitsevan kolme päälinjaa, jotka
kiteytyvät kolmeen keskeiseen tutkijaan ja heidän ympärillään toimivaan työryhmään:
yhdysvaltalainen Richard Cytowic, britti Simon Baron-Cohen ja saksalainen Hinderk
Emrich (Rösing 1998, 177; Cole 2002, xiii). Baron-Cohenilla on lähinnä
luonnontieteellinen tarkastelutapa, joka perustuu aivokuvaukseen. Cytowic ja vielä
enemmän filosofiasta psykologiaan siirtynyt Emrich taas käyttävät myös kliinisempää,
"potilaslähtökohtaisempaa" tutkimusotetta (Cole 2002, xiii; Cytowic 2002, 64), toisin
sanoen tutkimuksen kohteina olevien henkilöiden haastattelut ovat etusijalla. Erilaisista
painotuksista huolimatta heidän näkemyksensä synestesian olemuksesta ovat siinä
määrin lähellä toisiaan, että pidän niitä hyvänä lähtökohtana valaisemaan synestesia-
ilmiötä yleisesti sekä antamaan teoreettista taustaa Messiaenin väriajattelun
tarkastelulleni.
1 Näillä menetelmillä saadaan näkyviin samanaikaisesti aivojen eri aistinalueiden
aktivaatio. Esimerkiksi ei-synesteetikon kuullessa musiikkia ainoastaan hänen
kuuloalueensa on aktiivinen, mutta ääni-väri -synesteetikolla aktivoituu tällöin myös
aivojen näköalue. (Emrich ym. 2002, 73.)
62.2. Synestesian määritelmä
Jotta vältyttäisiin liian epämääräisiltä tulkinnoilta, tulee erottaa toisistaan "aito"
(idiopaattinen) ja "epäaito" (pseudo-)synestesia. Cytowicin aidon synestesian
diagnostiset kriteerit ovat:
1. Synestesia on tahdosta riippumaton, mutta aikaansaatu. Sitä ei voi tukahduttaa
eikä tuottaa tahdonalaisesti. (Cytowic 2002, 67.)
2. Synestesia on tilallisesti etäännytetty. Esimerkiksi visuaaliset synesteettiset
havainnot projisoidaan kasvojen eteen "screenille" ja tuntoaistiin perustuvat ovat
käsien ulottuvilla. (Cytowic 2002, 68.)
3. Synesteettiset havainnot ovat pysyviä. Synesteetikon havainnot eivät muutu
koko elinaikana. (Pisin samoilla ärsykkeillä suoritettujen testien välinen aika on
46 vuotta.) (Cytowic 2002, 68.)
4. Synestesia on mieleenpainuvaa. Synesteettiset havainnot voi muistaa helposti
ja elävästi, usein jopa alkuperäistä ärsykettä helpommin, esimerkiksi ”Hänellä
oli vihreä nimi, Ethel tai Vivian, en muista”. Varsinaiset nimet ovat menneet
sekaisin, koska ovat vihreitä, mutta vihreys palautuu mieleen. Synestesian ja
hypermnesian2 välillä on vahva side. Monet synesteetikot käyttävät
synestesiaansa mnemonisena apuvälineenä. (Cytowic 2002, 69.)
5. Synestesia on emotionaalista. Synesteetikoilla on järkähtämätön usko
kokemuksensa todellisuuteen. (Cytowic 2002, 69.)
Muina synestesiaa sivuavina ilmiöinä Cytowic pitää fotismeja (ilman näköarsykettä
havaittuja valonvälähdyksiä ja joskus kuvioita), joita hän kutsuu yksinkertaisiksi
synestesioiksi, jos ne ilmaantuvat spontaanisti. Niitä, jotka aiheutuvat ärsytyksestä
2 Korostunut kyky painaa ja palauttaa mieleen asioita.
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LSD:n aikaansaamaa synestesiaa huumeperäiseksi. (Cytowic 2002, 132.)
1800-luvun puoliväliin mennessä synestesia alkoi kiinnostaa taiteellista liikettä, joka
pyrki aistifuusioon, ja aistien sulautuminen alkoi yhä useammin tulla esiin käsitteenä.
Musiikin ja valon, sekä joskus tuoksun, avulla järjestetyt moniaistiset konsertit olivat
suosittuja ja niitä esitettiin väriuruilla ja värivaloja kontrolloivilla koskettimilla. On
tärkää huomata, että tällaiset tapahtumat ovat Cytowicin mielestä kvalitatiivisesti
erilaisia kuin tahdottomat kokemukset, joita hän kutsuu synestesiaksi. (Cytowic 2002,
6-7.)
Usein synesteetikot huomaavat jo varhain, että he kokevat maailman eri tavalla kuin
muut, ja välttääkseen epäluuloja sekä pilkkaa vetäytyvät omaan maailmaansa.
Synesteetikot eivät voi jakaa erikoiskykyään kenenkään kanssa, ja tästä aiheutuu
emotionaalisia ongelmia sekä käytännön hankaluuksia muun muassa koulussa ja
sosiaalisissa tilanteissa. (Cytowic 2002, 13.)
Emrichin mukaan aidolle synestesialle on ominaista voimakas samanaikainen yhteys
laukaisevan aistimuksen ja siihen liittyvän väri-muoto -havainnon välillä. Voidaan
puhua eräänlaisesta sana- tai kuvakirjasta, joka pysyy koko elämän samanlaisena. Niin
toisistaan poikkeavia ja yksilöllisiä kuin eri synesteettiset havainnot ovatkin, kokemus
sellaisenaan ilmaistaan hämmästyttävällä varmuudella, tarkkuudella ja
vakuuttuneisuudella, eikä sillä ole merkitystä, että ilmiö ei oikeastaan ole kuvailtavissa
kielellisten mahdollisuuksien rajallisuuden vuoksi. (Emrich ym. 2002, 33.) Aito
synestesia alkaa jo varhaislapsuudessa, ilmenee tahdosta riippumatta, on passiivinen
kokemus ja sen aiheuttaa yleensä helposti määriteltävissä oleva ärsytys (Emrich ym.
2002, 49).
Epäaitoa synestesiaa on Emrichin mukaan esimerkiksi hankittu synestesia, eli
neurologisten sairauksien tai psykoaktiivisten huumeiden aikaansaamat tilat, joihin
usein liittyy hallusinaatioita ja todellisuudentajun menetystä, jotka taas eivät liity aitoon
synestesiaan. Metaforinen synestesia tulee niinikään erottaa aidosta, sillä se ei aiheudu
8ärsykkeestä, vaan asianomainen pystyy tuottamaan sen halutessaan ja kuvailee
havaintoaan pikemminkin analogioin. Myöskään niin sanottu "assosiatiivinen
pseudosynestesia", eli lapsena opittu esimerkiksi kirjainten ja värien yhdistäminen ei
kuulu aitoon synestesiaan. (Emrich ym. 2002, 49.) Emrich viittaa myös Cytowicin ja
eräiden  muiden tutkimuksiin, joissa koehenkilö, joka esimerkiksi kuvaili Dvorakin
Sinfoniaa uudesta maailmasta "violetinsävyiseksi", suljettiin pois jatkotutkimuksista
synestesiaan kuulumattoman epätäsmällisyyden vuoksi (Emrich ym. 2002, 37).
Synesteetikoille on luonteenomaista varhain koettu yksinäisyyden tunne, sillä heillä on
oma havaintomaailmansa, jota muilla ei ole, jota muut eivät ymmärrä ja jota ei voi
selittää – josta on paras olla puhumatta ja pitää se salaisuutena (Emrich ym. 2002, 13).
Baron-Cohenin ja hänen ryhmäänsä kuuluvan Harrisonin määritelmän mukaan aito
synestesia
1. on peräisin lapsuudesta ennen neljättä ikävuotta,
2. eroaa hallusinaatioista, harha-aistimuksista ja muista psykoottisista ilmiöistä,
3. eroaa mielikuvituksesta nousevista kuvista,
4. ei aiheudu huumeista,
5. on selkeä,
6. on automaattinen ja tahdosta riipumaton sekä
7. ei ole opittu (Baron-Cohen & Harrison 1997, 7).
Epäaidosta synestesiasta puhuessaan myös Harrison ja Baron-Cohen viittaavat
neuropatologisiin tiloihin ja psykoaktiivisiin huumeisiin (Baron-Cohen & Harrison,
1997, 7). Metaforaa esiintyy kielessä paljon, ja näin ollen metaforista pseudosynestesiaa
9on vaikea erottaa aidosta, mutta sillä on kuitenkin joitain tunnusmerkkejä: havainnolla
ei ole välttämättä laukaisijaa, asianomainen myöntää usein, että kuvaus on vain analogia
ja ilmiö on tahdonalainen (Baron-Cohen & Harrison 1997, 11). Assosiatiivisella
pseudosynestesialla he tarkoittavat tapausta, jossa koehenkilö pystyy selittämään
synestesiansa oppimisella (Baron-Cohen & Harrison  1997, 12).
Synesteetikot ovat kertomansa mukaan kokeneet aistienvälisen havaitsemisen niin
kauan kuin pystyvät muistamaan, ja ymmärrettyään lapsina tai nuorina, että muut eivät
koe maailmaa samalla tavalla, he ovat yleensä erittäin hämmästyneitä ja
hämmentyneitä. Tähän liittyy usein häpeän tunne ja pelko puhua ilmiöstä, joten monet
synesteetikot eivät kerro havainnoistaan käytännöllisesti katsoen koko elämänsä aikana.
(Harrison 2001, 98-100.)
Nykyinen synestesiatutkimus noudattelee pitkälti edellä esitettyjä näkemyksiä, mutta
joitain suuriakin poikkeuksia esiintyy. Esimerkiksi Kevin T. Dann käsittelee ilmiötä
paremminkin transsendentiaaliselta ja jopa okkultiselta kannalta (ks. Dann. 1998) ja
Prometheus-instituutin tutkija Bulat M. Galeyev  lähinnä värimusiikin kannalta
(Galeyev 2006).
Seuraavassa luvussa tuon esiin joitain kolmen ensin mainitun tutkijaryhmän edellä
esitettyjen määritelmien mukaisia näkemyksiä synestesiasta ja musiikista.
2.3. Synestesia ja säveltäjät
Synesteettisiksi säveltäjiksi mainitaan usein György Ligeti, Franz Liszt, Messiaen,
Nikolai Rimski-Korsakov, Jean Sibelius (Day 2006) ja Aleksandr Skrjabin. Edellä
mainitsemistani tutkijoista Harrison käsittelee Skrjabinia ja Messiaenia sekä sivuaa
Rimski-Korsakovia.
Harrisonilla on monta syytä olla pitämättä Skrjabinia aitona synesteetikkona: Skrjabin
ei  aistinut musiikin ja värien yhteyttä lapsuudesta asti. Hänellä oli usein vain "tunne"
väreistä, ja monissa sävellyksissä hän ei havainnut värejä lainkaan. Tärkeimpänä
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seikkana Harrison tuo esille, että monissa sävellajeissa Skrjabin ei havainnut lainkaan
värejä, vaan ehdotti, että niissä värit ovat infrapunaisen tai ultravioletin alueella.
Rimski-Korsakovin Harrison mainitsee vain vertaillessaan säveltäjien esittämiä
värivastaavuuksia. (Harrison 2001, 125, 127.)
Messiaenin synestesiasta Harrison ei pääse selvyyteen, sillä hän on löytänyt säveltäjältä
vain kolme viitettä värien ja musiikin yhteyteen: maininta teoksen Quator pour la fin du
temps partituurin esipuheessa toisen osan piano-osuudesta ja katkelma säveltäjän
käymästä keskustelusta Claude Samuelin kanssa sekä viittaus väreihin Messiaenin
1940-luvulla julkaisemasta sävellystekniikkaansa käsittelevästä teoksesta Technique de
mon langage musical (Harrison 2001, 129.)
Emrich mainitsee Skrjabinin, Rimski-Korsakovin ja Messiaenin, muttei löydä perusteita
pitää heitä aitoina synesteetikkoina. Viimeksi mainitulta hän tuo esiin vain saman
viittauksen Quator pour la fin du tempsin "sini-oranssinväristen sointujen putoukseen"
kuin Harrisonkin. (Emrich ym. 2002, 16-17.)
Säveltäjistä puhuessaan Cytowic keskittyy pelkästään Messiaeniin ja hänellä on paljon
laajempi lähdevalikoima kuin Harrisonilla ja Emrichillä. Käyttämänsä aineiston
perusteella hän ei aseta Messiaenin synestesiaa kyseenalaiseksi. (Cytowic 2002, 308-
312.)
Ottamatta kantaa näiden tutkijoiden näkemyksiin muiden säveltäjien mahdollisesta
synestesiasta, on todettava, että jopa Cytowicilla oli suppea lähdeaineisto hänen
tarkastellessaan Messiaenin ääni-värimaailmaa. Tarjolla olisi ollut paljon enemmän
materiaalia, kuten seuraavasta luvusta käy ilmi.
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3. MESSIAEN JA MUSIIKIN VÄRIT
3.1. Taustaa
Tässä luvussa käyn läpi Messiaenin lausuntoja ja näkemyksiä äänen ja värin yhteyksistä
eri näkökulmista. Käytän melko paljon suoria sitaatteja, koska epäsuorempi lainaaminen
ei aina tuo esille asian olennaisia puolia ilmiön henkilökohtaisuudesta johtuen.
Suurin osa Messiaenin värin ja musiikin yhteyttä koskettelevista lausunnoista on
peräisin muutamasta haastattelusta (Goléa 1960; Halbreich 1980; Rößler 1984 ja
Samuel 1976), joita muut kirjoittajat sitten siteeraavat tarpeen mukaan. Näistä Claude
Samuelin Conversations with Olivier Messiaen on laajuudestaan ja tarkkuudestaan
huolimatta hiukan ongelmallinen, sillä tämä alunperin ranskaksi vuonna 1967
(englanniksi 1976) julkaistu teos on saanut "jatkopainoksen" vuonna 1986 (englanniksi
1994), jossa tekijäksi on merkitty Messiaen ja kirjan nimi on Olivier Messiaen: Musique
et couleur (englanniksi Olivier Messiaen Music and Color). Tästä uudesta versiosta on
osia alkuperäisestä julkaisusta jätetty pois ja toisia lisätty ja tämä on lisäksi tehty
hämäävällä tavalla, josta keskustelujen todellinen kulku ei käy selvästi esille.
Joissain äänitteiden tekstiliitteissä Messiaen kirjoittaa myös väreistä, varsinkin 1960-
luvun lopulla aloitetusssa laajassa Erato-kustantamon levytyssarjassa. Samoin nuottien
ja partituurien esipuheissa Messiaen käsittelee usein myös värejä. Postuumisti
julkaistussa Messiaenin omaa musiikillista kieltään käsittelevässä teossarjassa Traité de
rythme, de coleur, et d'ornitologie (1994 – 2002) on luonnollisesti paljon lausuntoja
aiheesta, ja varsinkin viimeinen, seitsemäs osa, on pitkälti keskittynyt värien
käsittelyyn. Tämä osa on tutkielmani tärkein lähde.
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Olen jakanut Messiaenin värin ja musiikin yhteyttä käsittelevät lausunnot kolmeen
ryhmään:
1. Yleinen ja henkilökohtainen aihepiirin pohdinta
2. Yksittäisiin sävellyksiin ja niiden osiin liittyvät lausunnot
3. Tiettyihin harmonisiin rakenteisiin liittyvät lausunnot
3.2. Yleinen ja henkilökohtainen aihepiirin pohdinta
Yleensä Messiaen kielsi olevansa synesteetikko. Hän viittasi  usein synestesiaan
sairautena, siis jonkinlaisena ei-toivottavana tilana, mutta käyttää kuitenkin joskus
ilmaisua "siunattu tauti" (Messiaen 1994, 40). Hän on myös perillä joidenkin
huumausaineiden kyvystä aiheuttaa synestesian kaltaisia tiloja ja halusi ehkä hartaana
katolisena pysyttäytyä erossa tällaisista ilmiöistä. Messiaen kertoo:
Nuoruudessani tunsin sveitsiläisen maalarin Blanc-Gattin. Hänellä oli todellinen
sairaus, hän oli synesteetikko, mikä tarkoittaa, että hänellä oli näköhermojen
häiriö ja aina kun hän kuuli ääniä han näki värejä. [...] Minulla ei ole tätä
fyysistä häiriötä, mutta minä tajuan värit älyllisesti. (Ks. Watts 1979, 5.)
Voisin lisätä, että tämä Blanc-Gattin sairaus voidaan saada aikaan melko
yksinkertaisella joskin kalliilla tavalla, matkustamalla Meksikoon ja nielemällä
meskaliiniksi kutsuttua myrkyllistä juomaa  [...]. En ole koskaan nauttinut
meskaliinia [...] koska se on vaarallista. Se on huumausaine, josta voi tulla
riippuvaiseksi. (Ks. Samuel 1976, 15-16.)
Tällaisten ikään kuin anteeksipyytävien selitysten jälkeen Messiaen kuitenkin yleensä
kertoo omasta tavastaan hahmottaa värit ja musiikki, ja hänen lausuntonsa vastaavat
erittäin hyvin synesteetikkojen esittämiä. Ne ovat usein suoraviivaisia ja innostuneita
sekä haltioituneita ja niissä toistuvat samat ilmaisut vuosienkin välein.
[...] kuunnellessani musiikkia tai lukiessani partituuria voin visualisoida vastaavat
värit, jotka vaihtuvat, pyörivät ja yhdistyvät aivan kuten äänet vaihtuvat, pyörivät
ja yhdistyvät, samanaikaisesti (Messiaen 1994, 37).
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Värit ovat ihmeellisiä, sanoinkuvaamattomia, hämmästyttävän vaihtelevia. Kun
äänet sekoittuvat, muuttuvat, liikkuvat, nämä värit liikkuvat niiden kanssa
jatkuvasti muuttuen. (Ks. Rößler 1984, 44.)
Messiaenille värien näkeminen ei ole mielikuvitusta eikä fysikaalinen ilmiö vaan sisäistä
todellisuutta. Hän sanoo kokeneensa aina tämän poikkeuksellisen ilmiön, jossa
esimerkiksi oven narahdus ei saa aikaan värejä, vaan siihen tarvitaan oikeaa musiikkia,
jossa on melodioita, sointuja, rytmejä, ääniyhdistelmiä ja kestoja (Messiaen 1994: 40-41).
Messiaenin mukaan tietty ääniyhdistelmä herättää hänessä aina tietyn väriyhdistelmän,
joka esiintyy vaaleampina sävyinä korkeilla äänialoilla ja tummempina matalilla
(Messiaen 1994, 167; ks. myös Rößler 1984, 66). Messiaenin mukaan hänen
näköaistimuksiaan on mahdotonta kuvata, koska ne liikkuvat jatkuvasti musiikin
mukana, ja kun yhdellä partituurin sivulla on tuhat väriä, niin värin kuvauksen ja
musiikin välillä on olemassa vain pääpiirteittäinen vastaavuus (ks. Rößler 1984, 127).
Messiaen käytti ns. rajoitetusti transponoivia moodejaan3 aluksi tiedostamattaan, mutta
sanoo päässeensä myöhemmin selville niiden mahdollisuuksista sekä alkaneensa
suhtautua niihin konkreettisina väreinä (Messiaen 1994, 48-49). Hänen n. 20-vuotiaana
säveltämänsä pianoteoksen Huit préludesin kappaleiden nimet kätkevätkin värien
tutkimisen (Messiaen 1968, 6), toisin sanoen Messiaen käytti teoksen osien nimissä
värien sijaan "tavallisia" nimiä kuten  La coulombe ja Le nombre léger.
Moodeissa ei siis ole kyse aritmeettisesta ongelmasta, kuten monet tuntuivat luulevan,
vaan väri-ilmiöstä. Moodeja eri transpositioissaan Messiaen käytti jo varhain "kuin
maalari palettiaan" (ks. Rößler 1984, 82), kuten myöhemmin erikoissointujakin.
3 Kyseessä ovat asteikot, joita ei voida transponoida kahtatoista kertaa, kuten
esimerkiksi duuri- ja molliasteikkoja. Kun näitä moodeja on transponoitu
puolisävelaskel kerrallaan, päädytään tiettyjen transponointikertojen jälkeen
alkuperäisen asteikon sävelille samoin kuin duuri- ja molliasteikoilla kolmannellatoista
transponointikerralla.
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Messiaenin mukaan hänen moodeillaan ei ole toonikaa eikä jännitteitä kuten klassisilla
tonaliteeteilla eikä finalista kuten muinaisilla moodeilla (Messiaen 1994, 62). Hän myös
pitää absurdina ajatusta, että hänen teoksissaan olisi  kyse klassisen ja modernin kielen
synteesistä sekä selittää musiikkinsa olevan "pelkästään värillistä". (Messiaen 1994,
147.) Messiaenin musiikissa usein esiintyvillä tonaalisilla ja sarjallisilla piirteillä ei ole
näille luonteenomaista henkeä eivätkä ne liity tonaaliseen ja sarjalliseen perinteeseen,
vaan "pysyvät värillisinä, koska johtuen rakkaudestani väreihin käsittelen niitä väreinä".
(Messiaen 1994, 49.)
Messiaen vertaa usein säveltämistään maalarin työskentelyyn ja kertoo yrittävänsä
muuttaa värit musiikiksi ja asettelevansa tiettyjä ääniyhdistelmiä rinnakkain ja
vastakkain taidemaalarin tapaan (Messiaen 1994, 41). Orkesteriteoksissaan Sept haïkaï
hän pyrki tuomaan esille kaikki Japanin näkymien tarjoamat värit (Messiaen 1994, 138)
ja Des Canyons aux étoilesissa Utahin kanjoneitten punaiset sävyt (Messiaen 1994,
163) sekä Couleurs de la cité célestessä Ilmestyskirjan värillisen rikkauden (Messiaen
1994, 139). Tähän Messiaenin tapaan "säveltää maalaamalla" viittaavat myös Pierre
Boulez mainitessaan hänen musiikillisen kirjoitustyylinsä olevan rinnakkain- ja
päällekkäinasettelua (Boulez 1986, 407) sekä Klaus Angermann todetessaan, että
Messiaen käyttää musiikillisia rakenteita kuin mosaiikin osia (Angermann 1988, 15).
Synesteetikoille tyypilliseen tapaan Messiaen kokee olevansa ulkopuolinen harvinaisen
taipumuksensa johdosta:
Olen aina puhunut siitä vain vähän, koska ihmiset ajattelivat, että olen hullu.
Ainut ihminen joka ymmärsi minua oli sveitsiläinen maalari Blanc-Gatti, koska
hän näki värejä kuullessaan ääniä. Mutta miesparka on nyt kuollut eikä hän ollut
muusikko. Ja henkilöt kuten Delaunay ja Ciurlionis olisivat myös ymmärtäneet,
mutta hekin ovat kuolleet. (Ks. Rößler 1984, 81).
Tunneillani olen soittanut usein sointuja oppilailleni ja  kysynyt heiltä: "Minkä
värinen tämä on?" – he eivät nähneet yhtään mitään tai sitten  näkivät jotain
miellyttääkseen minua. (Ks. Rößler 1984, 78).
Kerron siitä yleisölle; toistan sitä lehdistölle; olen selittänyt sitä oppilailleni, mutta
kukaan ei usko minua. Sillä ei ole mitään merkitystä kuinka paljon panen
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musiikkiini harmonioita, ääniyhdistelmiä ja orkestrointia –  kuulijat kuulevat,
mutta eivät näe mitään. (Messiaen 1994, 249.)
Toinen tragediani on se, kun kerron ihmisille, että minä näen värejä aina kun
kuulen musiikkia, mutta he eivät näe mitään, ei yhtään mitään. Se on hirveää. Ja
he eivät edes usko minua. (Ks. Rößler 1984, 132.)
Tätä kommunikointivaikeutta ei varmaankaan helpottanut se, että Messiaenin alkaessa
ilmaista konserttien ohjelmalehtisissä sävellystensä värityksiä 1940-luvulla
synestesiatutkimus oli jo menettänyt entisen asemansa, joten ilmiö oli vähän tunnettu,
toisin kuin sekä muutama kymmenen vuotta aikaisemmin ja myöhemmin. Messiaen sai
ankaraa ja piikittelevää kritiikkiä värikuvaustensa johdosta, joita hän kirjoitti
sävellystensä esittelyihin, mikä katkeroitti häntä aikoinaan suuresti (Perier 1979, 80-81).
Messiaen ei siis pitänyt itseään synesteetikkona. Kuitenkin värikuulo oli hänelle niin
luonnollinen ilmiö, että hän oletti kaikkien muidenkin havaitsevan vastaavalla tavalla
(ks. Rößler 1984, 56) ja kaikilla ihmisillä olevan tätä varten eräänlainen kuudes aisti,
joka vain ei ole välttämättä kehittynyt, koska he eivät ole antaneet siihen itselleen lupaa
(ks. Rößler 1984, 83).
Messiaen merkitsi usein partituureihin eri soitinryhmien ja instrumenttien värejä, jotta
kapellimestari voisi välittää ne muusikoille (Samuel 1976, 96). Vaikka Messiaenin
mukaan kuulijan ei tarvitsekaan nähdä samoja värejä kuin hän itse, on kuulo- ja
näköaistin kuitenkin oltava toisiinsa yhteydessä hänen musiikkinsa ymmärtämiseksi
[Jos kaikille kehitettäisiin ääni-väri -havaintokyky, värit nähtäisiin joka
tapauksessa eri tavoin.] Uskon kuitenkin, että pääpiirteissään havainnot
vastaisivat toisiaan. Kukaan ei voisi nähdä keltaista punaisen tai sinistä vihreän
sijaan. Mutta on pieniä yksityiskohtia – minä esimerkiksi näen kolmannen moodin
toisessa transpositiossa, josta erityisesti pidän, harmaata, malvaa ja kullan sävyjä.
Muut näkevät sen hiukan toisin, mutta joka tapauksessa he näkevät jotain
harmaata ja violettia; ei välttämättä tarkalleen malvaa ja kultaa, mutta kuitenkin
jotain saman kaltaista, mutta aivan varmasti ei punaista. (Ks. Rößler1984, 94-95.)
Yleensä Messiaenin värilausunnot ovat erittäin konkreettisia ja selkeitä, mutta toisinaan
hän tuo esiin myös asian uskonnollis-filosofisen ja mystisen puolen:
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Itse asiassa musiikki on jatkuvaa dialogia tilan ja ajan, äänen ja värin välillä,
dialogia, joka johtaa yhdistymiseen: Aika on tila, ääni on väri, tila on
päällekkäisten aikojen kokonaisuus, ääniyhdistelmät ovat samanaikaisia
väriyhdistelmien kanssa. (Ks. Rößler 1984, 10.)
Messiaenin mukaan värillinen musiikki nousee liturgisen ja uskonnollisen musiikin
"yläpuolelle", koska vain sen avulla voi kääntyä kohti tuonpuoleista, näkymätöntä ja
kuvaamatonta, ja saada aikaan häikäisyn tunteen (ks. Rößler 1984, 60), saman minkä
keskiaikaiset lasimaalaukset ja ruusuikkunat tuottavat (ks. Rößler 1984, 70).
Messiaen meni värifilosofiassaan niin pitkälle mystiikkaan, että hän esitti äänten ja
niihin liittyvien värien voivan muuttaa syvimmän minämme ja sulauttaa meidät
korkeimpaan totuuteen (ks. Rößler 1984, 67) sekä auttaa meitä elämään paremmin ja
valmistautumaan kuolemaan ja ylösnousemukseen ollen erinomainen preludi
sanoinkuvaamattomaan ja näkymättömään (ks. Rößler 1984, 69).
3.3. Yksittäisiin sävellyksiin ja niiden osiin liittyvät lausunnot
Kommentoidessaan yksittäisissä teoksissa esiintyviä värejä Messiaen ei ole kovin
järjestelmällinen. Usein hän puhuu värien ja harmonioiden yhdistämisestä on melko
ylimalkaisesti, kuten esimerkiksi tässä pianoteos Petites esquisses d'oiseaux -levytyksen
tekstilitteessä:
Ne [kappaleet] ovat harmonisesti samanlaisia kehittyen monimutkaisista
sonoriteeteista ja jatkuvasti muuttuvista väreistä: sinisistä, punaisista, oransseista
ja purppuranvärisistä transponoitujen käännössointujen hallitessa. Supistetun
resonanssin soinnut ja täysin kromaattiset soinnut lisäävät tähän omat räikeämmät
tai herkemmät värinsä. (Messiaen 1968, 5.)
Monissa tapauksissa Messiaen määrittelee harmoniat mutta ei ilmaise niiden värejä, kuten
esimerkiksi kommenteissaan pianoteos Vingt regards sur l'enfant Jésus -levyn
tekstiliitteessä: "Keskiosassa useita rajoitetusti transponoivia moodeja asetetaan
päällekkäin: 4(4) – 3(4), 6(3) – 2(2), 3(2) – 4(2) – kaikkine niihin liittyvine
väriyhdistelmineen" (Messiaen 1975, 24).
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Kuoro- ja orkesteriteoksen La Transfiguration de Notre Seigneur Jésus-Christ levytyksen
esitteessä hän taas määrittelee värit mutta ei harmonioita:
Modaaliset värit kehittyvät: kulta ja violetti, punainen ja purppuransininen,
siniharmaa koristeltuna kullalla ja syvän sinisellä, vihreä ja oranssi, sininen ja
kulta, keltainen ja violetti juovitettuna kullalla ja valkoisella (Messiaen 1990, 7).
Ylimalkaiset maininnat väreistä saattavat johtua Messiaenin värimaailman rikkaudesta,
mikä tekee vaikeaksi niiden kuvailun. Hänen mukaansahan musiikissa esiintyy miljoonia
ääniyhdistelmiä, jotka ovat jatkuvassa liikkeessä tullen ja mennen taukoamatta muuntaen
samalla niitä vastaavia värejä (ks. Rößler 1984, 67). Ehkä Messiaen oli myös katkerista
kokemuksista johtuen haluton tuomaan esiin oudoksuttavia näkemyksiään musiikin ja
värin yhteydestä.
3.4. Tiettyihin harmonisiin rakenteisiin liittyvät lausunnot
Messiaen ei elinaikanaan tuonut julki mitään järjestelmällistä esitystä värien
liittymisestä musiikkiinsa vaan hänen lausuntonsa noudattelivat edellä esiintulleita
melko ylimalkaisia linjoja. Joskus hän kuitenkin liitti esimerkiksi jonkin moodin
tiettyihin väreihin (Messiaen 1994, 64) tai sijoitti analyysissaan värimääritelmän niin
tarkasti, että sen pohjalta pystyy löytämään vastaavan harmonian, ja tällä perusteella on
mahdollista laatia jonkinlaisia taulukoita värien ja harmonioiden yhteydestä (Bernard
1986, 46-47). Joissain analyyseissään Messiaen toi esiin myös muiden kuin moodien tai
erikoissointujen värejä (Messiaen 1994, 148-149), mutta se on melko harvinaista.
Messiaenin mukaan (Messiaen 2002, 117-190) hänen varsinaisia väriharmoniotaan
ovat:
1. Toinen, kolmas, neljäs ja kuudes moodi
2. Supistetun resonanssin soinnut, joista on olemassa kaksi muotoa, toisessa
kaksi erillistä, toisessa kaksi yhteen kuuluvaa  sointua
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4. Kiertävät soinnut, joista on olemassa kolme muotoa (sekä lisäksi yhteissointi,
jolla on oma värinsä)
3. Saman bassosävelen yläpuolelle transponoidut käännössoinnut, joista on
olemassa neljä muotoa
5. Täysin kromaattinen sointu
Luvussa 5. esittelen nämä väriharmoniat tarkemmin ja määrittelen ne
joukkoteoreettisesti.
Messiaen sanoi usein, että yksittäiselle sävellajille tai nuotille ei voi määrittää väriä,
koska se perustuu monimutkaisempiin harmonioihin. Yksittäiset äänet eivät siis tuottaisi
värejä vaan soinnut tai paremminkin äänikompleksit. (Ks. Rößler 1984, 66.) Kuitenkin
hän puhui joskus myös sävelten, kolmisointujen ja sävellajien väreistä (ks. Watts 1979,
4; Rößler 1984, 127; ks. myös Messiaen 1994, 168). Tällaiset yksinkertaiset harmoniat
saattoivat olla yksivärisiä, mutta monimutkaisemmat soinnut ja varsinaiset
väriharmoniat olivat aina vähintään kaksi- ja useimmiten monivärisiä.
Useinkaan Messiaenin mainitsemat harmoniohin liittyvät värit eivät ole abstrakteja
ilmiöitä kuten edellä esiin tuodut, vaan ne saavat myös konkreettisia hahmoja.
Esimerkiksi toisen moodin ensimmäisessä transpositiossa on Messiaenin mukaan
"sinivioletteja kiviä, harmaiden, koboltinsinisten, tumman preussinsinisten pienten
kuutioiden muodostamia ryppäitä sekä muutamia purppuranvioletteja, kullanvärisiä,
rubiininpunaisia heijastuksia ja malvanvärisiä, mustia, valkoisia tähtiä" (Messiaen 2002,
118). Messiaen käyttää joskus myös mineraaleja (Messiaen 2002, 142) ja kukkia
(Messiaen 2002, 123) kuvatessaan harmonioitaan. Usein mukana on läikkiä, kuvioita ja
haarautumia, jotka voisi tulkita synesteetikkojen havainnoille tyypillisiksi ns. Klüverin
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muotovakioiksi4.
Messiaenin Traité de rythme, de coleur, et d'ornitologien  seitsemännessä osassa säveltäjä
määrittelee kaikkien moodiensa ja erikoissointujensa väritykset niiden kaikissa
transpositioissa. Jo ennen teoksen  ilmestymistä Messiaen oli tietoinen värien
määrittämiseen liittyvistä ongelmista, jotka vaikuttavat myös käsillä olevan tutkielman
toteutukseen ja käyttökelpoisuuteen. Hän mainitsi usein, ettei voi todistaa tieteellisesti
värin ja musiikin yhteyttä (ks. Rößler 1984, 93-94; Samuel 1976, 15-16), ja kertoessaan
em. tulevasta teoksestaan hän valitti, ettei sekään täytä tieteellisyyden vaatimuksia. Tällä
hän tarkoitti luultavasti sitä usein esiin tuomaansa seikkaa, että äänen ja siihen liittyvän
värin kokeminen on erittäin subjektiivista (esim. Rößler 1984, 45). Lisäksi teoksesta oli
tulossa hänen mukaansa liian teoreettinen, sillä käytännössä sointua ei kuulla
sellaisenaan, vaan se muuttuu koko ajan ja värit muuttuvat samalla (ks. Rößler 1984, 92).
Vaikka Messiaenin ääni-väri -havainnoissa oli kiistattomia vakioita, eli tietyt soinnut ja
ääniyhdistelmät kuultuina samassa kontekstissa tuottivat aina samat väriyhdistelmät,
niin toisaalta äänen säveltaso, sointi, dynamiikka ja rytmiikka sekä lisäksi
esitystilanteen luomat tekijät vaikuttivat hänen aistimuksiinsa (Rößler 1984, 44-45).
Näin ollen värien liittäminen Messiaenin harmonioihin ei ole välttämättä yksiselitteistä.
Messiaen on itse sanonut, että kokonaisuutena ottaen hänen musiikissaan ilmenee
rinnakkain katolinen usko, Tristan ja Isolde -myytti sekä pitkälle kehitetty linnunlaulun
käyttö, mutta se hyödyntää myös kreikkalaista metriikkaa, muinaisintialaisia rytmejä ja
lukuisia hänen omia rytmisiä tekniikoitaan. Tärkeimmäksi piirteeksi musiikillisessa
kielessään Messiaen kuitenkin mainitsee äänen ja värin tutkimisen. (Messiaen 1994, 21.)
4 Heinrich Klüver havaitsi 1920-luvulla, että keskushermostoa stimuloimalla saadaan
aikaan näköhavaintoja. Hän löysi seuraavanlaisia hallusinogeenisiä vakiokuviota:  1)
ritilät ja kennot, 2) hämähäkinseitit, 3) tunnelit ja kartiot sekä 4) spiraalit. Näiden väri,
kirkkaus ja symmetria vaihtelee saaden aikaan lisämuunnoksia kokemukseen.
Johtopäätös oli, että aivot tuottavat rajallisen määrän vasteita suureen määrään
ärsykkeitä. (Cytowic 2002, 161-163.)
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Seuraavissa luvuissa käsittelen tätä puolta hänen tuotannossaan teoreettisella ja
konkreettisella tasolla.
Luvussa 5 esittelen Messiaenin käyttämät väriharmoniat (sekä joitain tavanomaisempia
sointuja) ja määrittelen ne joukkoteoreettisesti. Liitteenä olevalla CD-romilla tuon ne
esille audiovisuaalisesti, jolloin niiden väritys ja sointi käyvät konkreettisesti ilmi.
Luvussa 6 analysoin joukkoteoriaan perustuen alkupuolen Messiaenin teoksen
Méditations sur le mystère de la Sainte Trinite viidennestä osasta ja esittelen liitteen CD-





Messiaenin väriharmonioiden analyysimetodina käytän tässä tutkielmassa
sävelluokkajoukkojen teoriaa, eli lyhyemmin joukkoteoriaa, jonka puitteissa kaikki
sävelyhdistelmät pystytään määrittelemään täsmällisesti matemaattisilla operaatioilla.
Tämä mahdollistaa (ja monimutkaisuutensa vuoksi myös tekee tarpeelliseksi)
tietokoneen käytön musiikkianalyysissa, mikä puolestaan nopeuttaa tulosten luokittelua
ja vertailua sekä tutkimuksen sisällä että eri tutkimusten välillä. Suuri osa Messiaenin
musiikkia koskevista tutkimuksista perustuukin joukkoteoriaan.
Käytän analyysissa työkaluna Marcus Castrénin, Mikael Laursonin ja Mika
Kuuskankareen kehittämää MacSet-ohjelmaa, joka on tarkoitettu joukkoteorian
opetukseen ja jälkitonaalisen musiikin analysointiin (Kuuskankare 2006). Internetistä
löytyy myös muita ohjelmia, jotka pystyvät laskemaan harmonioiden joukkoteoreettiset
määritelmät, mutta MacSet on monipuolisin, sillä sen avulla pystyy myös selvittämään
esimerkiksi transpositiot ja vertikaaliset intervallisarjat (näistä lisää myöhemmin).
Joukkoteoria sai alkunsa 1950-luvun puolivälissä, kun yhdysvaltalainen matemaatikko-
säveltäjä Milton Babbitt alkoi kehitellä musiikintutkimusta, joka täyttäisi tieteellisen
tutkimuksen metodologiset kriteerit siten, kuin ne uuspositivistisessa tieteenfilosofiassa
määritellään (Hämeenniemi 1982, 5–9). Joukkoteoria perustuu aritmetiikkaan ja
joukko-oppiin, minkä vuoksi se soveltuu vain sellaisten musiikin osatekijöiden
tarkasteluun, jotka voidaan esittää numeerisessa muodossa. Tämän vuoksi se keskittyy




Esittelen tässä luvussa lyhyesti tutkielmaani liittyviä joukkoteoreettisia käsitteitä, mutta
tarkoitukseni ei ole edes yrittää tuoda esiin joukkoteoriaa sen koko laajuudessaan, vaan
ainoastaan siinä määrin kuin se on tutkielmani kysymyksenasettelulle välttämätöntä.
Havainnollisuuden vuoksi käytän runsaasti ns. kellotauluesitystä, eli
sävelluokkaympyrää, Fixed zero –notaation mukaisesti c=0, cis/des=1 jne. (Ks.
esimerkki 1.)
Esimerkki 1. Sävelluokkaympyrä ja sävelet Fixed zero –notaation mukaisesti.
Sävel määrittää yhden paikan oktaavialasta riippumattomassa tasavireisessä
sävelavaruudessa. Sävelluokka käsittää enharmonisesti identtiset sävelet. (Castrén 1989,
8 – 11.) (Ks. esimerkki 2.)
Esimerkki 2. Kolme yhden sävelluokan muodostavaa c-säveltä eri oktaavialoissa.
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Sävelluokkajoukko on sävelluokista koostuva kokonaisuus. Jäsenten keskinäistä
järjestystä ei ole määrätty (ks. esimerkki 3) ja ne esiintyvät vain kerran (Castrén 1989,
13–14). (Ks. esimerkki 4.)
Esimerkki 3. Sävelistä g, es, (g), c, (es) ja (c) muodostuva sävelluokkajoukko.
Esimerkki 4. Esimerkki 3:n sävelet sävelluokkaympyrällä.
Jokainen sävelluokkajoukko voidaan identifioida määrittelemällä sen normaalijärjestys,
eli tiivein muoto. Tällöin joukko järjestetään sävelluokkaympyrässä myötäpäivään
edetessä siten, että suurimmat intervallit tulevat viimeisiksi ja pienimmät ensimmäisiksi.
(Castrén 1989, 26–27.)  Tämän perusteella sävelluokkajoukoista voidaan muodostaa
joukkoluokkia, joissa kustakin kokonaisuuteen kuuluvasta joukosta on johdettavissa
kaikki kokonaisuuteen kuuluvat joukot (Castrén 1989, 34). Kaikki esimerkin 5 joukot
edustavat samaa joukkoluokkaa, joka on esitetty esimerkissä 6 sävelluokkaympyrässä.
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Esimerkki 5. Sävelistä c, es, g ja b muodostuvia sävelluokkajoukkoja.
Esimerkki 6. Esimerkki 5:n sävelluokkajoukoista muodostettu joukkoluokka.
Normaalijärjestyksen ensimmäinen jäsen, normaalijäsen, on suurinta intervallia
seuraava sävel (Castrén 1989, 34), esimerkin 6. tapauksessa {7}, g ja esimerkissä 4 {0},
c. Joukon transpositio määritellään normaalijäsenen mukaan, ei siis
sävelluokkaympyrän Fixed zero –notaation nollan mukaan. Tästä seuraa, että esimerkin
4 c-mollisoinnun transpositio on 0, mutta esimerkin 6 c-molliseptimi on
transpositioltaan 7.
Intervallikko on sävelluokkaympyrällä nousevassa järjestyksessä luettu joukko (Castrén
1989, 23),  esimerkissä 6 g, b, c ja es; {7,10,0,3}. Koska kvintti vastaa kvarttia, pieni
seksti suurta terssiä jne., voidaan intervalliluokkien määrä supistaa käytännössä
kuuteen. Laskemalla intervallikon jäsenten väliset intervallit saadaan kuusinimeroinen
intervallivektori, joka ilmaisee intervallikon intervallien laadun ja määrän. (Forte 1977,
14–15.) Esimerkkien 5 ja 6 intervallivektori on [012120], mikä tarkoittaa, että pieniä
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sekunteja ei ole lainkaan, suuria sekunteja on yksi, pieniä terssejä kaksi ja niin edelleen.
(Esimerkki 7.)
[0 1 2 1 2 0]
  p2 s2  p3  s3  4   y4
Esimerkki 7. Intervallivektori.
Forten luokituksen mukaan esimerkki 6:n sävelluokka on 4-26. Ennen väliviivaa oleva
nelonen viittaa joukkoluokan jäsenjoukkojen kokoon ja väliviivan jälkeen oleva 26
joukkoluokan järjestysnumeroon nelijäsenisten joukkoluokkien keskuudessa (Castrén
1989, 37).
Käänteisjoukkoluokat on sijoitettu yhteisen nimen alle, mutta nämäkin voidaan erotella
toisistaan käyttämällä A- ja B-muotoja. Esimerkin 8 intervallikot ovat käänteisiä, sillä
luettuna eri suuntiin, toinen myötä- ja toinen vastapäivään pienimmästä intervallista
suurimpaan, ne ovat identtiset. A-muodoksi valitaan vaihtoehto, jossa myötäpäivään
kuljettaessa ensimmäinen intervalli on pienempi. (Castrén 1989, 25, 33, 38.)
Esimerkki 8. Käänteisjoukkoja.
A- ja B-tyyppisillä käänteisjoukkoluokilla on aina identtinen intervallivektori. Joissain
tapauksissa joukkoluokilla on identtinen intervallivektori, vaikka ne eivät olekaan
toistensa käänteisjoukkoja. Näissä tapauksissa joukkoluokan nimessä on z-kirjain
(Castrén 1989, 224), kuten esimerkissä 9. Luokilla ei ole kuitenkaan mitään keskinäistä
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viittaavuutta, eli jos jonkin joukon luokka on 5-z12, ei mistään voi päätellä, että sama
intervallivektori on luokalla 5-z36.
Esimerkki 9. Identtiset intervallivektorit, mutta erilaiset soinnut.
Käyttämäni MacSet-ohjelma ilmoittaa myös joukon transposition, kuten esimerkissä 10
C-duuri, C#-duuri, D-duuri.
Esimerkki 10. Kolmisoinnun eri transpositioita.
Samoin ohjelma pystyy laskemaan joukkojen ala- ja yläjoukot, mikä helpottaa
monimutkaisten harmonisten rakenteiden hahmottamista. (Katso liite 1.) Joukko a on
joukon b alajoukko, jos kaikki sen jäsenet kuuluvat joukkoon b. Joukko c on joukon b
yläjoukko, jos kaikki joukon b jäsenet kuuluvat siihen. Esimerkissä 11. on ensimmäisen
moodin (6-35) eli kokosävelasteikon ala- ja yläjoukot.
Esimerkki 11. Ensimmäisen moodin ala- ja yläjoukot.
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Vertikaalinen intervallisarja ilmaisee soinnun päällekkäisten elementtien välisen
etäisyyden. Näiden määrittämistä vaaditaan silloin, kun erotellaan toisistaan saman
bassosävelen yläpuolelle transponoituja käännössointuja, jotka ovat syntytavastaan
johtuen samaa joukkoluokkaa, mutta kuitenkin selvästi toisistaan erottuvia. Käsittelen
niitä yksityiskohtaisemmin luvussa 4.2.3. Esimerkissä 12 on duurikolmisoinnun kolme
käännöstä vertikaalisine intervallisarjoineen.
Esimerkki 12. Vertikaalisia intervallisarjoja.
Yksi joukkoteorian ongelma-alueita on segmentointi, toisin sanoen määrittää se, mikä
on mielekkään analyyttisen kohteen muodostava yksikkö. Ei-tonaalisessa musiikissa
säveltasorakennetta valaisevien segmenttien rajaaminen saattaa olla monitahoinen
prosessi. Yksi tapa on erotella yksiköt puhtaasti intuition perusteella, mikä saattaa
johtaa tärkeiden säveltasosuhteiden poisjäämiseen. Toinen tapa on koko
säveltasomateriaalin systemaattinen segmentointi, mistä taas seuraa valtava määrä
tarpeetonta materiaalia, jonka erittelyyn kuitenkin tarvitaan intuitiivista menetelmää.
Järkevintä lienee toimia näiden menetelmien välimaastossa. (Koivisto 1988, 57.)
Käyttämässäni analyysiesimerkissä tätä ongelmaa ei juurikaan ole, koska kyseessä on
urkusävellys ja suurin osa soinnuista on selkeästi hahmotettavissa. Laajempien  teosten
analysoinnissa, joissa on esimerkiksi sinfoniaorkesterin lisäksi mahdollisesti mukana
piano, kuoro tai muita instrumentteja, saattavat liitteessä 1 esittämäni taulukot
harmonioiden ylä- ja alajoukoista olla avuksi. Niitä käyttämällä voidaan nimittäin
pikaisesti päätellä, onko segmentoitu harmonia relevantti analyysin kannalta.
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4.3. Taulukoista
Liitän tutkielmaan kaksi taulukkoa, joista saattaa olla apua Messiaenin musiikkia
analysoitaessa. Ensimmäisessä (liite 1) esitän luvussa 5 esiin tulleiden yleisten
sointujen, moodien sekä erikoissointujen ala- ja yläjoukot. Olen koonnut ne MacSetin
laskemista kunkin harmonian ala- ja yläjoukoista. Traité de rythme, de couleur, et
d'ornitologien eri osissa Messiaen on analysoinut teoksiaan vaihtelevalla tarkkuudella
mainiten usein mihin harmoniaryhmään mikin sointu tai tahdin sisältö kuuluu. Näitä
analyyseja tarkasteltaessa ja sävelluokkajoukkoja segmentoitaessa taulukko auttaa
hahmottamaan olennaiset joukot.
Toisessa taulukossa (liite 2) on (perussoinnun ja lisäsekstisoinnun lisäksi) Messiaenin
Traité de rythme, de couleur, et d'ornitologiessa määrittelemien väriharmonioiden eri
transpositioiden joukkoluokat. Normaalijärjestyksen määritystavasta johtuen
transpositio 0 ei yleensä ole sama kuin Messiaenin ensimmäinen transpositio. Taulukko
etenee jäsenjoukkojen koon mukaisessa järjestyksessä ja analyysissa esiin tulleen
väriharmonian joukkoluokan perusteella voi tarkistaa mikä kyseisen harmonian
transpositio on ja tämän perusteella määrittää sen värin käyttäen apuna Messiaenin
Traité de rythme, de couleur, et d'ornitologieta tai liitteenä olevaa CD-romia.
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5. MESSIAENIN HARMONISESTA AJATTELUSTA
5.1. Taustaa
Tässä luvussa käyn läpi Messiaenin musiikin väreihin liittyviä harmonisia elementtejä
sen perusteella, mitä hän on kirjoittanut niistä tai tuonut esiin analyyseissään sekä
määrittelen ne joukkoteoreettisesti. Hänen käsittelytapansa ei ole  aina täysin
järjestelmällistä ja vaikuttaa usein pikemminkin luentorungolta, joten lausuntojen
tulkinta on joskus ongelmallista
Messiaen tuo esiin myös joukon erikoissointuja, jotka jätän tämän yleisen tutkielman
ulkopuolelle, sillä ne koskevat ainoastaan orkesteriteoksen Sept haïkaï kahta osaa (katso
Messiaen 2002, 173-179). Jätän käsittelemättä myös lisäresonanssin soinnun (résonance
ajoutée), koska siinä voimakkaisiin säveliin liitetään heikompia uudenlaisen äänenvärin
saavuttamiseksi (Halbreich 1980, 122),  eikä tämä yhdistäminen käsittääkseni noudata
mitään ehdotonta logiikkaa.
Olen jakanut Messiaenin harmoniat kolmeen kategoriaan: yleiset soinnut, moodit ja
erikoissoinnut. Moodien ja erikoissointujen eri transpositiot ja värit käyn
yksityiskohtaisesti läpi liitteenä olevalla CD-romilla.
5.2. Yleiset soinnut
Yleisiksi soinnuiksi nimitän kolmisoinnuista lisäsävelin aikaansaatuja sointuja.5
Messiaenin (1944, 47) mukaan jo ennen Debussytä alettiin puhua appoggiaturista vailla
purkautumista ja hajasävelistä ilman etenemistä.  Nämä soinnulle vieraat sävelet ovat
lisäsäveliä, jotka rauhallisesti tulevat osaksi sitä, muuttavat sen väriä, makua ja tuoksua.
Hän mainitsee niiden olevan tunkeilevia ja lisäileviä, kuin "mehiläinen kukassa". (Ks.
esimerkit 14 – 22.)
5 Tosin mukana on kolme toisenlaistakin harmoniaa: dominanttisointu, kvarttisointu ja
resonanssin sointu. Ne eivät ole lisäsävelsointuja, mutta tämän tutkielman puitteissa
yleiset soinnut on niille luonnollisin ympäristö.
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Joskus Messiaen käyttää duurikolmisointuja myös sellaisinaan, ilman lisäsäveliä. (Ks.
esimerkki 13.)
Esimerkki 13. Perussointu, 3-11b.
Esimerkki 14. Lisäsekstisointu, 4-26 (Messiaen 1944, 47).
Esimerkki 15. Dominanttiseptimi lisäsekstillä (ilman kvinttiä), 4-z29a (Halbreich 1980,
121).
Esimerkki 16. Kvarttisekstisointu ylinousevalla lisäkvartilla, 4-z29b (Halbreich 1980,
121).
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Koska Messiaenin (1944, 47) mukaan tarkka korva pystyy erottamaan matalan c:n
yläsävelsarjasta fis:n, hän käsittelee tätä kuin lisäsäveltä perussoinnussa, jossa on jo
lisäseksti. Hän nimittää omaksi perussoinnukseen näin muodostuvaa lisäsekstisointua
ylinousevalla lisäkvartilla (ks. esimerkki 17).
Esimerkki 17. Lisäsekstisointu ylinousevalla lisäkvartilla, 5-25a.
Esimerkki 18. Dominanttiseptimi lisäsekstillä, 5-25b (Messiaen 1944, 47).
Esimerkki 19. Noonisointu lisäsekstillä, 6-33a (Messiaen 1944, 47).
Dominanttisointu sisältää kaikki duuriasteikon sävelet (Messiaen 1944, 50) (ks.
esimerkki 20).
Esimerkki 20. Dominanttisointu, 7-35.
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Puhtaista ja ylinousevista kvarteista koostuva kvarttisointu sisältää moodin 5 sävelet
(Halbreich 1980, 121) (ks. esimerkki 21).
Esimerkki 21. Kvarttisointu, 6-7.
Resonanssin sointu muodostaa harmonisen yläsävelsarjan (Messiaen 1944, 50) (ks.
esimerkki 22).
Esimerkki 22. Resonanssin sointu, 8-24.
5.3. Moodit
Messiaenin määrittelemät seitsemän moodia ovat rajoitetusti transponoivia,  eli kun on
tehty tietty määrä (moodista riippuen kahdesta kuuteen) kromaattisia transpositioita,
saavutetaan  jälleen ensimmäisen säveltason sävelet. Moodit ovat samanaikaisesti
useammassa sävellajissa, mutta ilman polytonaalisuutta, mikä antaa säveltäjälle
vapauden korostaa jotain sävellajia tai jättää tonaalinen vaikutelma määrittämättä.6
6 Lisäksi Messiaen esittää, että on matemaattisesti mahdotonta löytää hänen
käyttämiensä moodien lisäksi muita rajoitetusti transponoivia skaaloja. Tämä ei
kuitenkaan pidä paikkaansa, ajatellaanpa vaikka sävelistä c, cis, e, f, gis ja a
muodostuvaa asteikkoa.
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Hän lisää vielä, että hänen moodeillaan ei ole mitään tekemistä kolmen muun
modaalisen järjestelmän, Intian, Kiinan ja antiikin Kreikan (eikä tähän perustuvan
gregoriaanisen laulun) kanssa. (Messiaen 1944, 58–59.) Seitsemästä esittämästään
moodista Messiaen ei käytä musiikissaan moodeja 1, 5 ja 7, mutta esittelen ne
selkeyden vuoksi muiden moodien yhteydessä.
Ensimmäinen moodi on kokosävelasteikko ja sillä on kaksi transpositiota. Messiaen
käyttää sitä vain muiden moodien yhteydessä tunnistamattomaksi muutettuna, sillä
hänen mukaansa Debussy ja Dukas ovat jo sanoneet kaiken mitä sen puitteissa voi
sanoa. (Messiaen 1944, 59.) Lisäksi se on moodien 3 ja 6 alajoukko (Pople 1995, 21).
(Ks. esimerkki 23.)
Esimerkki 23. Moodi 1, 6-35.
Toinen moodi transponoituu kolmasti. Rimski-Korsakov, Skrjabin, Ravel ja Stravinsky
ovat käyttäneet sitä perinteisen sävelkielen yhteydessä ilman sen modaalisia
ominaisuuksia. (Messiaen 1944, 59.) Tästä moodista Messiaen johtaa kaksi edellä
mainittua sointua: kvarttisekstisoinnun ylinousevalla lisäkvartilla ja dominanttiseptimin
lisäsekstillä (Halbreich 1980, 121). (Ks. esimerkki 24.)
Esimerkki 24. Moodi 2, 8-28.
Kolmannella moodilla on neljä transpositiota (Messiaen 1944, 60). Siitä voi rakentaa
harmonisen yläsävelsarjan (Halbreich 1980, 121), ja aikaisemmin mainittu resonanssin
sointu on sen alajoukko. (Ks. esimerkki 25.)
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Esimerkki 25. Moodi 3, 9-12.
Neljännellä moodilla on kuusi transpositiota (Messiaen 1944, 61) (Ks. esimerkki 26).
Esimerkki 26. Moodi, 4 8-9.
Viidennelläkin moodilla on kuusi transpositiota, mutta sitä Messiaen käyttää erittäin
harvoin, sillä se on neljännen (Messiaen 1944, 62) ja kuudennen moodin alajoukko
(Pople 1995, 21). Edellä mainittu kvarttisointu rakentuu viidennen moodin sävelistä
(Halbreich 1980, 121). (Ks. esimerkki 27.)
Esimerkki 27. Moodi, 6-7.
Myös kuudennella moodilla on kuusi transpositiota (Messiaen 1944, 62) (Esimerkki
28).
Esimerkki 28. moodi 6, 8-25.
Seitsemättä, jälleen kuudesti transponoituvaa moodiaan, Messiaen käyttää erittäin
harvoin (Messiaen 1944, 62). Tämä johtuu ehkä siitä, että se on kolmatta
lukuunottamatta kaikkien moodien yläjoukko (Pople 1995, 21; Bernard 1986, 46), toisin
sanoen saavutettavissa Messiaenin usein käyttämin lisäsävelin. Jonathan W. Bernard
(1986, 46) arvelee lisäksi, että 10-jäsenisenä se on liian suuri herättämään erillisiä
värihavaintoja. (Ks. esimerkki 29.)
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Esimerkki 29. Moodi 7, 10-6.
5.4. Erikoissoinnut
Tässä luvussa käsittelemilläni erikoissoinnuilla Messiaen tarkoitti kehittämiään
harmonioita, joita hän saattoi käyttää moodien lisäksi maalarin väripaletin tavoin
"musiikillisessa maalaamisessa" (Rößler 1984, 82). Messiaen on kuusikymmentäluvulta
lähtien maininnut hajanaisesti näitä sointuja (Bernard 1995, 211-212), mutta
perinpohjaisen selvityksen erikoissoinnuista ja niiden nimistä hän toi esiin vasta
teoksensa Traité de rythme, de couleur, et d'ornithologien 7. osassa, joka ilmestyi
vuonna 2002. Näitä sointuja on viittä lajia ja käsittelen ne seuraavaksi jokaisen erikseen.
Ensimmäinen supistetun resonanssin sointu
Supistetun resonanssin sointu on oikeastaan kahden soinnun muodostama kokonaisuus
(Ks. esimerkki 30).
Esimerkki 30.
Sen perustana on dominanttinooni, jossa toonika (tässä tapauksessa as) on johtosävelen
paikalla (1). Ennen tätä sointua on appoggiatura (2) ja sen  jälkeen kaksi alasäveltä (3).
Nämä alasävelet lisätään dominanttinooniin ja sen appoggiaturaan sekä nostetaan
näiden kanssa samaan äänialaan. Tällä tavoin saadaan aikaan kahden soinnun
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yhdistelmä, joista ensimmäinen (appoggiatura) on ensimmäisen supistetun resonanssin
sointu A ja toinen (dominanttinooni) ensimmäisen supistetun resonanssin sointu B.
(Messiaen 2002, 150-151) (Ks. esimerkki 31.)
  7-z12    7-z36a
Esimerkki 31. Ensimmäinen supistetun resonanssin sointu. Soinnun alapuolella on sen
joukkoteoreettinen määritelmä.
Näiden kahden soinnun, kahden värin, on tarkoitus esiintyä aina yhdessä, mutta
toisaalta käytännössä ne esiintyvät usein erikseenkin, kuten esimerkiksi Messiaenin
tekemästä kuoro- ja orkesteriteoksen La transfiguration de Notre Seigneur Jésus-Christ
analyysistä käy ilmi. Säveltäjän mukaan ensimmäisen säkeistön 7. sointu on
ensimmäisen supistetun resonanssin sointu nro 4 B ja toisen säkeistön 1. sointu nro 10
A (Messiaen 1999, 456), toisin sanoen 4B esiintyy ilman 4A:ta ja 10A ilman 10B:tä.
Toinen supistetun resonanssin sointu
Toisen supistetun resonanssin soinnun taustalla on kaksi nelisointua, joista edellinen on
jälkimmäisen appoggiatura. Näihin liittyy kaksi alasäveltä. (Ks. esimerkki 32.)
Esimerkki 32.
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Resonanssia vähennetään pienentämällä alasävelten välistä etäisyyttä ja nostamalla ne
samaan äänialaan lähtösointujen kanssa. Tuloksena on toinen supistetun resonanssin
sointu. (Messiaen 2002, 162.) (Ks. esimerkki 33.)
  6-z19b   6-z43a
Esimerkki 33. Toinen supistetun resonanssin sointu. Soinnun alapuolella on sen
joukkoteoreettinen määritelmä.
Nämä soinnut esiintyvät aina yhdessä, eikä Messiaen käytä niistä A ja B -nimityksiä,
kuten ensimmäisen supistetun resonanssin soinnuista. Ne ovat kuin yksi sointu, eikä hän
myöskään määrittele niiden värejä erikseen (Messiaen 2002, 162).
Kiertävät soinnut
Kiertäviä sointuja Messiaen ei määrittele teoreettisesti. Hän toteaa, että nämä kolme
sointua muodostavat äänirivistön, joka tuottaa muistiin jäävän kokonaissoinnin.
Vastaavalla tavalla sointujen värit saavat aikaan erillisen kokonaisvärin. (Ks. esimerkki
34.)
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      8-5a          8-4b 8-14b
Esimerkki 34. Kiertävät soinnut. Soinnun alapuolella on sen joukkoteoreettinen
määritelmä.
Vaikka Messiaen määrittelee kunkin soinnun värin lisäksi niiden yhdessä tuottaman
kokonaisvärityksen, ne voivat silti esiintyä myös erikseen, kuten Messiaenin tekemästä
kuoro- ja orkesteriteoksen La transfiguration de Notre Seigneur Jésus-Christ
analyysista käy ilmi (Messiaen 1999, 456).
Saman bassosävelen yläpuolelle transponoidut käännössoinnut
Saman bassosävelen yläpuolelle transponoitujen käännössointujen lähtökohtana on
dominanttinooni, jossa toonika korvaa johtosävelen (ks. esimerkki 35).
Esimerkki 35.
Messiaen muuttaa sen väriä lisäämällä kaksi appoggiaturaa, jotka ovat itse asiassa
lisäsäveliä (ks. esimerkki 36)
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 Esimerkki 36.
ja päätyy näin saman bassosävelen yläpuolelle transponoitujen käännössointujen
perusmuotoon sekä käännöksiin (ks. esimerkki 37).
      Perusmuoto       1. käännös     2. käännös                                       3. käännös
Esimerkki 37.
Esimerkin 37 soinnuista Messiaen on jättänyt pois g#-pohjaisen käännöksen, koska
siihen ei alarekisterissä sisälly lisäsekstisoinnun käännöksiä, joissa lisäsävel on suuren
sekunnin päässä duurisoinnun kvintistä. Kyseinen sointu on sen sijaan perusmuodossa
oleva molliseptimisointu. (Benitez, 2005.)
Kun nämä  käännökset transponoidaan perusmuodon bassosävelelle, saadaan varsinaiset
saman bassosävelen yläpuolelle transponoidut käännössoinnut (ks. esimerkki 38).
(Messiaen 2002, 136-138.)
40
A        B C     D
Esimerkki 38. Saman bassosävelen yläpuolelle transponoidut käännössoinnut.
Joukkoteoreettisesti saman bassosävelen yläpuolelle transponoidut käännössoinnut
edustavat joukkoa 7-20a.
Nämä harmoniat ovat analyysin kannalta ongelmallisia, sillä niitä ei voi erottaa
toisistaan pelkästään joukkoluokan perusteella. Sointujen yksilöimiseksi täytyy selvittää
myös niiden vertikaalinen intervallijärjestys.
Täysin kromaattinen sointu
Esimerkin 39 täysin kromaattinen sointu sisältää alaviivastolla E-duurisoinnun
kvarttisekstikäännöksen pienellä lisäsekstillä ja yläviivastolla es-mollin
sekstikäännöksen lisänoonilla. Kun näihin lisätään jälkeen päin tulevat sävelet d, cis, g
ja a, saadaan aikaan kaikki kromaattisen asteikon sävelet sisältävä harmonia. (Messiaen
2002, 182.) (Ks. esimerkki 39.)
Esimerkki 39. Täysin kromaattinen sointu.
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Nimestään huolimatta täysin kromaattinen sointu ei siis ole kahdentoista sävelen
klusteri, vaan se rakentuu kahdesta toisiaan täydentävästä osasta, jotka myös elävässä
musiikissa esiintyvät erikseen, kuten käy ilmi esimerkiksi Messiaenin pianosävellyksen
Le rouge gorgen säveltäjän omasta analyysista tahdeista 50 ja 51 (Messiaen 1999, 176,
180). Näin ollen sointu voidaan identifioida analyysissa ennen lisäsäveliä esiintyvästä
osasta, jonka joukkoteoreettinen määritelmä on 8-16a.
5.5. Väriharmoniat audiovisuaalisessa muodossa
Tutkielman keskeinen osa on liitteenä oleva CD-rom, jossa esitän edellä selostetut
Messiaenin moodit ja erikoissoinnut kaikissa transpositioissaan vuorovaikutteisesti
soivassa ja näkyvässä muodossa. Tein nuottiesimerkit Sibelius-nuotinnusohjelmalla ja
siirsin ne kuultavaan muotoon Garritan Personal Orchestran (ohjelmallinen syntetoija)
flyygelisoundeilla. Nämä kuva- ja äänitiedostot siirsin Flash MX -animaatio-ohjelmaan
lisäten tekstinä Messiaenin värimääritelmän kustakin harmoniasta. Näiden
värimääritelmien pohjalta tein Flashin Paint-ominaisuuksilla kuvatiedostot
harmonioiden värityksistä ja ohjelman vuorovaikutteisilla ominaisuuksilla yhdistin
kaikki edellä mainitut tiedostot esitykseksi, jossa katsoja voi tarkastella harmonioita
audiovisuaalisesti haluamassaan järjestyksessä. Kyseessä on tiettävästi ensimmäinen
kerta kun Messiaenin väriharmoniat esitetään järjestelmällisesti näkyvässä muodossa.
Luvussa 3.3. toin esiin joitain ongelmia näiden harmonioiden rekonstruoinnissa. Vaikka
Messiaenin tyyli määritellä värejä on usein erittäin tarkka, se ei juurikaan tue niiden
muuttamista kuviksi, mikä on tietenkin ymmärrettävää synestesian luonteesta johtuen.
Tuloksena on lukuisia epätäsmällisiä ja jopa käsittämättömiä esityksiä, mutta tutkielman
loppuunsaattamisen takia ne oli pakko toteuttaa jotenkin. Tärkeintä kuvissa on joka
tapauksessa niiden sisältämät värit. Tässäkin suhteessa on tosin paljon toivomisen
varaa, sillä toisten värien yhteyteen tuotuna väri saattaa muuttaa luonnettaan, ja
tietokoneiden näytöt toistavat värejä eri tavoilla.
Toisaalta aikaansaannokseni muistuttavat usein synesteetikoiden tuottamia kuvia,
vaikka olenkin pyrkinyt noudattamaan pelkästään Messiaenin kuvauksia. Tästä
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esimerkkeinä voivat toimia seuraava Karin Heller-Engelin omaan synesteettiseen
kokemukseensa perustuva akvarelli Romanttista musiikkia kuunnellessa vähän ennen
nukahtamista (Emrich ym. 2002, 75) (ks. esimerkki 40) sekä Messiaenin kuvaukseen
perustuva rekonstruktioni Ensimmäisen supistetun resonanssin soinnusta 12 A (ks.
esimerkki 41).
Esimerkki 40. Karin Heller-Engel: Romanttista musiikkia kuunnellessa vähän ennen
nukahtamista.
Esimerkki 41. Messiaenin ensimmäisen supistetun resonanssin soinnun 12 A
visualisointi.
Seuraavissa esimerkeissä 42-45 esittelen vielä – tosin ilman ääntä – Messiaenin
värimoodien ensimmäiset transpositiot siinä muodossa kuin ne sisällöllisesti tulevat
esiin CD-romilla. Tässä audiovisuaalisessa esityksessä haluamansa Messiaenin moodin
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ja transposition voi valita hiirellä osoittamalla (esimerkin 42 tapauksessa 2/1), jolloin
näkyviin tulevat nuotti ja Messiaenin kuvaus transposition värityksestä. Klikkamalla
(2/1:tä) saa näkyviin rekonstruoimani kuvan kyseisen moodin väreistä ja kuuluviin sen
soitettuna.
Toisen moodin 1. transpositio
"Sinivioletteja kiviä, ryppäitä harmaita, koboltinsinisiä ja tumman preussinsinisiä
kuutioita sekä joitain purppuranvioletteja, kullanvärisiä ja rubiininpunaisia
heijastuksia sekä malvanvärisiä, mustia ja valkoisia tähtiä" (Messiaen 2002, 118).
Esimerkki 42. Toisen moodin 1. transpositio (2/1) nuottikuvana, visualisointina sekä
Messiaenin verbaalisena kuvauksena.
44
Kolmannen moodin 1. transpositio
"Oranssi pinta sekä kullan ja maidonvalkoisen värisiä kuvioita ja joitakin
tuhkanharmaita läikkiä, joissa on malvanvärisiä ja punaisia sekä vihreitä
täpliä" (Messisaen 2002, 122).
Esimerkki 43. Kolmannen moodin 1. transpositio (3/1) nuottikuvana, visualisointina
sekä Messiaenin verbaalisena kuvauksena.
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Neljännen moodin 1. transpositio
"Harmaata ja kultaa" (Messiaen 2002, 128).
Esimerkki 44. Neljännen moodin 1. transpositio (4/1) nuottikuvana, visualisointina sekä
Messiaenin verbaalisena kuvauksena.
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Kuudennen moodin 1. transpositio
"Suuria kullanvärisiä kirjaimia harmaalla pohjalla sekä raemaisia oransseja läikkiä ja
melko tummanvihreitä haaraumia,joissa on kullanvärisiä häivähdyksiä" (Messiaen
2002, 132).
Esimerkki 45. Kuudennen moodin 1. transpositio (6/1) nuottikuvana, visualisointina
sekä Messiaenin verbaalisena kuvauksena.
Olen siis tehnyt vastaavanlaiset kuvat jokaisesta Messiaenin moodista ja
erikoissoinnusta kaikkine transpositioineen, joita on kaikkiaan noin 150. Seuraavan
luvun analyysissa etsin teoksen nuotista väreihin liittyvät harmoniat, määrittelen ne
joukkoteoreettisesti, haen liitteen 2. taulukon pohjalta määritystä vastaavan soinnun
kuvan ja sijoitan sen CD-romilla olevan animaation ääniraidan päälle oikeaan kohtaan.
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6. ANALYYSI TEOKSEN MÉDITATIONS SUR LE MYSTÈRE DE LA SAINTE
TRINITE 5. OSAN ALUSTA
6.1. Taustaa
Messiaenin Méditations sur le mystère de la Sainte Trinite on vuonna 1969 julkaistu 9-
osainen, yli tunnin mittainen urkusävellys. Teoksessa on läsnä kaikki Messiaenin
siihenastisten sävellysten keskeiset elementit: gregoriaaninen laulu, linnunlaulu,
kreikkalaiset ja intialaiset rytmit, lisäsävelsoinnut, moodit (Weir 1995, 376) sekä
erikoissoinnut. Lisäksi Messiaen toi tässä teoksessa esiin ensimmäistä kertaa
"kommunikoivaksi kieleksi" (le langage communicable) kutsumansa sävellystekniikan.7
Méditations sur le mystère de la Sainte Trinite sisältää suurelta osin muitakin kuin
väreihin suoranaisesti liittyviä harmonioita, mutta myös moodit ja erikoissoinnut ovat
runsaasti edustettuina. Nuottilaitoksen esipuheessa Messiaen mainitsee käyttämiään
väriharmonioita ja kuvailee joidenkin kulkujen väritystä, joten teos antaa
mahdollisuuden verrata Messiaenin väriharmonioista laatimiani taulukoita ja
väriesimerkkejä elävään musiikkiin. Käyn analyysissa läpi Méditations sur le mystère
de la Sainte Triniten viidennen osan 34 ensimmäistä tahtia (ks. liite 3).
Suuri osa kappaleen väriharmonioista tulee analysoimani jakson jälkeen, mutta jo siitä
saa hyvän kuvan analyysimetodin toimimisesta.
7 "Kommunikoivassa kielessä" jokainen ranskan aakkosten kirjain saa oman sävelensä,
jolla on tietty korkeus ja kesto. Sijamuotoja ja tärkeitä verbejä sekä "Jumala" ilmaistaan
lyhyillä vakiosävelformuloilla. (Messiaen 1973, 1-2.) Näin Messiaen pyrkii tuomaan
musiikissaan esiin konkreeettisia uskonnollis-filosofisia ajatuksia, esimerkiksi suoria
lainauksia Tuomas Akvinolaiselta (Weir 1995, 374). Ikävä kyllä Messiaen ei ole
ilmaissut millään tavalla kommunikoivaan kieleensä mahdollisesti liittyviä värejä.
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6.2. Analyysi
Méditations sur le mystère de la Sainte Triniten 5. osan  kaksi ensimmäistä tahtia (Dieu
est immense8) on "Jumala" -teema suoraan messiaenin laatiman "kommunikoivan
kielen" perussanastosta, eikä sillä ei ole yhteyksiä väreihin. Kolmannesta tahdista alkaa
väriharmonioiden ryöppy, jossa Messiaenin mukaan esiintyvät supistetun resonanssin
soinnut sekä kiertävät soinnut ja kolmannen moodin ensimmäinen ja toinen transpositio
(Messiaen 1973, 37). Lähemmin tarkasteltuna tahdin 3 ensimmäinen sointu on  7-
z36a/0, eli ensimmäisen supistetun resonanssin soinnun A 12. transpositio, kuten
liitteestä 2. ilmenee. Traité de rythme, de coleur, et d'ornitologien 7. osan  3. luvussa
Messiaen on määritellyt kaikkien moodiensa ja erikoissointujensa jokaisen transposition
värityksen ja sen mukaan kyseinen sointu on väriltään seuraava: "helakanvioletti
vihreällä silpulla, vaaleansininen sekä hopeanharmaa ja musta" (Messiaen 2002, 160).
Toinen sointu on 7-z12/0, toisin sanoen ensimmäisen supistetun resonanssin soinnun B
12. transpositio, väritykseltään "loistava kullankeltainen, purppuranvioletti valkoisilla
läikillä sekä kulta ja musta" (Messiaen 2002,160).
Neljännen tahdin ensimmäinen sointu on 8-5/0, kiertävän soinnun A 9. transpositio,
"yläosaltaan keltainen sekä vaaleanvihreä ja alaosaltaan keltainen ja turkoosinsininen".
Toinen sointu on 8-4b/11, kiertävän soinnun B 9. transpositio, "yläosaltaan keltainen
punaisilla läikillä ja alaosaltaan teräksenharmaa". Kolmas sointu on 8-14b/0, kiertävän
soinnun C 9.transpositio, "yläosaltaan ruskea sekä savunvalkoinen ja alaosaltaan
kullankeltainen". (Messiaen 2002, 170.)
Méditations sur le mystère de la Sainte Triniten nuottilaitoksen 5. osan esipuheen
mukaan kolmannen ja neljännen tahdin väritys on seuraava: "kirkas kullankeltainen
sekä violetin purppuria heijastuksia, hopeanharmaata ja hiukan ruskeaa, punaista sekä
vaaleanvihreää" (Messiaen 1973, 37). Schleen (1983, 264) mukaan Messiaen täsmensi
vielä viimeisen soinnun väritystä mainiten sen olevan "valkoinen ja keltainen, sivulta
8 Messiaen on nimennyt teoksen sisäiset jaksot uskonnollis-filosofisilla määritteillä.
49
metallinen". Kuvailut on melko ylimalkaisia, mutta vastaavat pääpiirteissään edellä
esitettyjä Traité de rythme, de coleur, et d'ornitologien määrityksiä.
Havainnollisuuden vuoksi esitän vielä tahdin 3 ja sen värityksen visuaalisessa muodossa
(ks. esimerkki 46.).
Esimerkki 46. Tahdin 3 soinnut: ensimmäisen supistetun resonanssin soinnun A 12.
transpositio ja ensimmäisen supistetun rresonanssin soinnun B 12. transpositio sekä
niitä vastaavat värit.
Viides ja kuudes tahti (Dieu est immuable) sisältävät sointuja, jotka sinällään eivät ole
väriharmonioita, mutta niiden sävelten muodostama kokonaisuus antaa tulokseksi
joukon 9-12/2, joka on kolmannen moodin ensimmäinen transpositio. Vastaavalla
tavalla seitsemäs ja kahdeksas tahti muodostavat joukon 9-12/3, eli kolmannen moodin
toisen transposition. Messiaen ei ole ilmaissut Méditations sur le mystère de la Sainte
Triniten nuottilaitoksen 5. osan esipuheessa näiden tahtien väritystä, joten niitä ei voi
suoraan verrata Traité de rythme, de coleur, et d'ornitologien 7. osassa esitettyihin
määrityksiin kuten tahtien 3 ja 4 sointuja.
Tahdissa 9 alkava jakso (le Souffle de l’Esprit) ei sisällä mitään väriharmonioihin
liittyvää. Tämän jälkeen palataan tahdissa 13 kappaleen alkuun (Dieu est immense),
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tällä kertaa puoli sävelaskelta alempaa. Tahdissa 15 (Dieu est éternel) esiintyy jälleen
ensimmäisen supistetun resonanssin soinnut, tällä kertaa ensin 7-z36/9, A-soinnun 10.
transpositio ja 7-z12/9, B-soinnun 9. transpositio. Seuraavan tahdin kiertävät soinnut A,
B ja C ovat 8-5a/9, 12. transpositio, 8-4b/8, 12. transpositio sekä 8-14b/9, niinikään 12.
transpositio.
Tahdit 17 ja 18 muodostavat joukon 9-12/1, eli kolmannen moodin neljännen
transposition ja seuraavat kaksi 9-12/2, joka on saman moodin ensimmäinen
transpositio. Seuraavat jaksot (le Souffle de l’Esprit, le Père tout puissant, Notre Père)
eivät taaskaan sisällä väriharmonioita, mutta tahdissa 31 niitä alkaa jälleen esiintyä.
Harmoniat ovat joukkoteoreettisesti muotoa 7-20a, eli ne ovat saman bassosävelen
yläpuolelle transponoituja käännössointuja (sbytk). Sointujen erotteluun ei riitä pelkkä
joukkoluokitus ja transposition määrittäminen, vaan lisäksi on selvitettävä niiden
vertikaalinen intervallijärjestys. Ensimmäinen näistä soinnuista on 7-20a/0 ja sen
vertikaalinen intervallijärjestys on 583232, joten se on sbytk 7A, kuten liitteestä 2.
ilmenee. Seuraavat kaksi sointua ovat 7-20a/10, 562323, eli sbytk 7B. Tämä kolmen
soinnun jakso toistuu ja sen jälkeen tulevat 7-20a/2, 565234; sbytk 7D ja sen jälkeen
taas kaksi 7B:tä. Tahti 32 on edellisen kertaus, jossa mukaan tulee jalkion H-sävel. Se
on mukana kaikissa muissa sormion soinnuissa, paitsi neljännessä, jonka se muuttaa
muotoon 8-16b, eli ei miksikään Messiaenin määrittelemistä väriharmonioista.
Tahdissa 33 esiintyvät seuraavat soinnut: 7-20a/2, 583232; sbytk 9A, kaksi kertaa 7-
20a/0, 562323; sbytk 9B, 7-20a/0, 583232; sbytk 7A sekä 7-20a/10, 562323; sbytk 7B.
Jalkion A-sävel on mukana kaikissa soinnuissa, joiden aikana se soi, eli se ei vaikuta
säveljoukkoluokitukseen.
Tahti 35 on sormion osalta sama kuin edellinen, mutta jalkion osuus muuttaa
ensimmäistä sointua lukuunottamatta muiden sävelluokkajoukon tunnistamattomaksi.
Samoin seuraavan tahdin sormion neljä ensimmäistä sointua, jotka ovat vielä saman
bassosävelen yläpuolelle transponoituja käännössointuja, ovat kolmatta lukuunottamatta
tunnistamattomia jalkion osuuden takia. Toisaalta jalkio-osuus on kappaleen alun kaksi
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ensimmäistä tahtia (Dieu est immense) pidennetyssä muodossa, eli siis soinnuista
riippumaton oma kokonaisuutensa.
Haluan tässä tutkielmassa pysytellä kuitenkin mahdollisimman tarkasti määrittelemieni
harmonioiden ja Messiaenin niihin liittämien värien puitteissa, joten joudun jättämään
tahdin 35 ja sitä seuraavat  pois analyysin animaatiosta. Myöhemmin kappaleessa tulee
myös täysin puhtaita erikoissointuja, mutta tätä tutkielmaa varten tämä esimerkki
riittäköön.
Liitteenä olevalla CD-romilla on yllä esitetty analyysi audiovisuaalisessa muodossa.
Ruudun alareunassa on normaalit Esitä, Seis ja Alkuun –painikkeet. 1 sekunti –
painikkeella animaatio pysähtyy ja palaa jokaisella klikkauksella sekunnin verran
taaksepäin. Toisto jatkuu taas Esitä-painikkeella.
Niissä kohdissa animaatiota, joissa ei esiinny väriharmonioita, on erotettavissa himmeä
taustaristikko, sillä sen paremmin valkoinen, harmaa kuin mustakaan ei sovellu
taustaksi, koska Messiaen käyttää myös näitä värejä harmonioidena määrittämisessä.
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7. JOHTOPÄÄTÖKSIÄ JA POHDINTOJA
Tämän tutkielman tarkoitus oli selvittää Messiaenin musiikin suhteita väreihin.
Taustatietoina käsittelin synestesiaa yleisenä ilmiönä sekä väriharmonioiden
määrittelyssä ja analyysissa käyttämääni joukkoteoriaa. Messiaenin lausuntojen ja
varsinkin Traité de rythme, de couleur, et d'ornithologien 7.osan taulukoiden perusteella
määrittelin kaikki väriharmoniat joukkoteoreettisesti analyysin mahdollistamoseksi sekä
rekonstruoin niiden väritykset. Tältä pohjalta analysoin Messianin urkusävellyksen
Méditations sur le mystère de la Sainte Triniten 5. osan alkuosan ja tein siitä samoin
kuin väriharmonioista audiovisuaalisen esityksen liittenä olevalle CD-romille.
Analyysin helpottamiseksi laadin myös liitteiden 1. ja 2. taulukot Messiaenin
käyttämien harmonioiden ala- ja yläjoukoista sekä väriharmonioiden
joukkoluokituksista.
Tutkielmani peruslähtökohta oli oletus Messiaenin idiopaattisesta synestesiasta. Työn
edetessä olen joutunut myös ottamaan huomioon mahdollisuuden, että hän oli
pseudosynesteetikko, ja tuonkin seuraavaksi esille joitain tähän kysymykseen liittyviä
ongelmakohtia.
Joissain haastatteluissa Messiaen on maininnut myös kolmisointujen tai sävellajien
värejä, vaikka ei omien sanojensa mukaan uskokaan niiden suoriin värivastaavuuksiin.
Esimerkiksi E-duuri on Messiaenin mukaan punainen (Messiaen 1994, 167), A-duuri
sininen (Messiaen 1994, 168), C-duuri valkoinen, G-duuri keltainen ja Fis-duuri säteilee
kaikkia värejä (ks. Rößler 127). Kun verrataan näitä ensimmäisen supistetun
resonanssin B-sointuihin (1srsB), jonka yläviivastolla on duurikolmisoinnun
kvarttisekstikäännös, havaitaan, että maininnat väreistä vastaavat joskus toisiaan, mutta
eivät aina. 1srsB numero neljä on E-duuri ja sen väriksi on määritelty rubiininpunainen
ja numero 7, G-duuri, on sitruunankeltainen (Messiaen 2002, 159).
Messiaenin musiikin värien hahmottaminen olisi helpompaa, jos tällä tavoin voitaisiin
määritellä kaikkien sävellajien värit ja niiden esiintyminen osana laajempia harmonioita
ja värikokonaisuuksia. Ikävä kyllä tämä ei vaikuta mahdolliselta, sillä eroavaisuuksia on
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paljon. Esimerkiksi A-duuri, jonka tulisi olla sininen, on osana 1srsB  9:ää sinivioletti
(Messiaen 2002, 159), joten vastaavuus ei ole tarkka. C-duuri ei ole valkoinen, vaan
1srsB 12:ssa kullankeltainen (Messiaen 2002, 160), eikä Fis-duuri säteile kaikkia värejä,
vaan on koboltinsininen. (Messiaen 2002, 159.) Tällaiset horjunnat yksinkertaisten
harmonioiden värien kuvailuissa eivät ole tyypillistä synesteetikoille. Toisaalta tässä
tapauksessa saattaa duurikolmisointujen esiintyminen osana laajempia sointuja
vaikuttaa niiden väritykseen esimerkiksi harmonisten yläsävelten takia.
Toinenkin seikka tekee Messiaenin synestesian kyseenalaiseksi. Synesteetikkojen
havainnot ovat yleensä selkeydestään huolimatta abstrakteja hahmoja ja muotoja.
Messiaen on kuitenkin usein kuvannut värejään käyttäen erittäin konkreettisia
ilmauksia, kuten tiettyjä kukkia, kuten esimerkiksi ruskoliljat ja havaijilaiset puuruusut
kolmannen moodin kolmannessa transpositiossa (Messiaen 2002, 123) sekä
mineraaleja, kuten kaksostuneet ruskeankeltaiset kalsiitit kiertävien sointujen 7
kokonaisvärityksessä (Messiaen 2002, 169). Saattaa tietenkin olla, että olen ottanut
Messiaenin värikuvaukset liian konkreettisesti. Nehän ovat kuitenkin erittäin
niukkasanaisia, ja vaikuttavat usein epäloogisilta, joten niissä on paljon tulkinnanvaraa.
Tältä pohjalta ei pysty ottamaan lopullista kantaa Messiaenin oletettuun synestesiaan, ja
ainoa varma tapa ratkaista kysymys, aivokuvaus, ei ole enää mahdollinen. Toisaalta
tämän  tutkimuksen tarkoituskaan ei ollut selvittää Messiaenin synestesiaa, vaan luoda
järjestelmällinen kuvaus hänen väriharmonioistaan perustuen hänen omiin
lausuntoihinsa ja taulukoihinsa. Tässä olen mielestäni onnistunut, ja käyttäen hyväksi
laatimiani määritelmiä ja taulukoita voidaan Messiaenin sävellysten harmoniat
hahmottaa tältä kannalta ja löytää väriharmoniat sekä määrittää niiden värit.
Suuri osa Messiaenin musiikista jää kuitenkin yhä värimääritysten ulkopuolelle.
Todennäköisesti hän tajusi kaiken väreinä, mutta niiden runsaus ja nopea vaihtuvuus
tekee kuvailun vaikeaksi (ks. luku 3.2.).
Méditations sur le mystère de la Sainte Triniten 5. osan alkuosan analyysin lopussa jätin
tarkkuussyistä määrittelyn ulkopuolelle ne soinnut, joiden rakenteen jalkio-osuus tekee
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tunnistamattomaksi. Sormion soinnut ovat kuitenkin erikoissointuja ja hieman
löysemmillä kriteereillä niillekin voisi antaa värimäärityksen jalkiosta riippumatta.
MacSet-ohjelman käyttö on erittäin tärkeä, jopa ratkaiseva osa tutkielmaani. Ilman sitä
harmonioiden distinktiivisten piirteiden, transpositioiden, käänteisjoukkojen ja
vertikaalisten intervallisarjojen määrittäminen olisi lähes mahdotonta. Olen myös
pystynyt yhdistämään joukkoteoreettiset tulokset kiinteästi Messiaenin esittämiin
väriharmonioihin. Työni heikoin osa lienee värilliset esitykset Messiaenin havainnoista.
Olenkin joutunut tekemään melkoisia "rimanalituksia" tuottaessani naiiveja kuvia
niukkasanaisista vihjeistä, mutta kuten totesin aikaisemmin, ne kaikki oli pakko
toteuttaa tavalla tai toisella, sillä tärkein osa tutkielmaani ja koko sen lähtökohta ja
päämäärä oli tuoda esiin Messienin väriharmoniat. Tutkielmani toimii joka tapauksessa
oivallisena työkaluna jatkaessani Messiaenin musiikin tutkimista.
Johdantoluvun tutkimusongelmista voisi todeta, että Messiaenin värimääritykset eivät
ole aina täysin johdonmukaisia, mutta synestesia-ilmön epämääräisyyden
huomioonottaen ne ovat riittävän luotettavia hänen musiikkinsa värisisältöjen
hahmottamiseksi. Harmoniat Messiaen on määritellyt erittäin johdonmukaisesti ja
joukkoteoria on erinomainen väline niiden tutkimiseen. Messiaenin musiikin
audiovisuaalinen esittäminen on mahdollista, vaikkakin aukkokohtia jää väistämättä.
Traité de rythme, de couleur, et d'ornithologien eri osissa Messiaen on analysoinut
lukuisia sävellyksiään ja näiden saattaminen audiovisuaaliseen muotoon olisi
mielenkiintoinen haaste. Tältä pohjalta saadun kokemuksen pohjalta voisi sitten ryhtyä





Messiaen, Olivier 1973. [nuottijulkaisu] Méditations sur le mystère de la Sainte Trinité.
Paris: Alphonse Leduc.
Messiaen, Olivier 2000. [CD-levy] Méditations sur le mystère de la Sainte Trinite.
JCD43. Jorvas: Jubal production
Messiaenin omat kirjoitukset
Messiaen, Olivier 1956. The Technique of my Musical Language. 1st Volume: Text.
Käännös John Satterfield. Paris: Editions Musicales Alphonse Leduc.
Messiaen, Olivier 1966. Technique de mon langage musical. Volume 2 Exemples
musicaux. Paris: Editions Musicales Alphonse Leduc.
Messiaen, Olivier 1968. [Levyn tekstiliite.] Quatre études de rythme. Erato-Disques
S.A. EDC71589.
Messiaen, Olivier 1975. [Levyn tekstiliite.] Vingt regards sur l'enfant Jésus. Erato-
Disques S.A. ECD71581.
Messiaen, Olivier 1990. [Levyn tekstiliite.] La nativité du Seigneur. Decca 4256162
Messiaen, Olivier 1994. Music and Color Conversations with Claude Samuel. Käännös
E. Thomas Glasow. Portland: Amadeus Press.
Messiaen, Olivier 1999. Traité de rythme, de couleur, et d'ornithologie. Tome V. 1e
volume. Paris: Editions Musicales Alphonse Leduc.
Messiaen, Olivier 2002. Traité de rythme, de couleur, et d'ornithologie. Tome VII.
Paris: Editions Musicales Alphonse Leduc.
Muut kirjalliset lähteet
Angermann, Klaus 1988. Die Wollust der Ordnung. Messiaens konstruktive
Sinnlichkeit. Neue Zeitschrift für Musik September 1988: 11- 17.
Baron-Cohen , Simon & John E. Harrison 1997. Synaesthesia : classic and
contemporary readings. Oxford: Blackwell.
Benitez, Vincent P. 2001. Pitch Organization and Dramatic Design in Saint François
d'Assise of Olivier Messiaen. Bloomington: Indiana University.
56
Benitez, Vincent P. 2005. Sähköpostiviesti tekijälle 4.5.2005.
Bernard Jonathan W. 1986. Messiaen’s Synaesthesia: The Correspondence between
Color and Sound Structure in His Music. Music Perception, Vol 4, No. 1: 41-68.
Bernard, Jonathan W. 1995. Colour. Teoksessa The Messiaen Companion. Toim. Peter
Hill. London: Faber and Faber. 203-219.
Boulez, Pierre 1986. Vision and Revolution. Teoksessa Orientations. Toim. Jean-
Jacques Nattiez. Käännös Martin Cooper. Harvard University Press, Massachusetts,
Cambridge. 406-410.
Castrén, Marcus 1989. Joukkoteorian peruskysymyksiä. Helsinki: Sibelius-Akatemia
Cole, Jonathan 2002. Esipuhe teoksessa Cytowic, Richard E. Synesthesia : a union of
the senses. Cambridge, MA: MIT Press London.
Cytowic, Richard E. 2002. Synesthesia: a union of the senses. Cambridge, MA: MIT
Press London.
Dann, Kevin T. 1998. Bright colors falsely seen : synaesthesia and the search for
transcendental knowledge. New Haven: Yale University Press
Emrich, Hinderk; Schneider, Udo; Zedler, Markus 2002. Welche Farbe hat der
Montag? Leipzig: S. Hirtel Verlag.
Forte, Allen 1977. The Structure of Atonal Music. New Haven: Yale University Press
Goléa, Antoine 1960. Rencontres avec Olivier Messiaen. René Julliard, Paris.
Halbreich Harry 1980. Olivier Messiaen. Paris: Fayard.
Harris, Joseph H. 2000. Harmony in Olivier Messiaen’s Eclairs sur l’Au-Dela. Iowa
City: University of Iowa.
Harrison, John E. 2001. Synaesthesia: The strangest thing. Oxford: Oxford University
Press
Hämeenniemi, Eero 1982. AB0 – Johdatus uuden musiikin teoriaan. Helsinki: Sibelius-
Akatemian koulutusjulkaisusarja.
Johnson, Robert Sherlaw 1975. Messiaen. London: J.M. Dent & Sons.
Keym, Stefan 2002. Farbe und Zeit. Hildesheim: Georg Olms Verlag.
57
Koivisto, Tiina 1988. Kaksi analyysia: joukkoteorian tarkastelua Webernin laulun
"Gleich und Gleich" op. 12/4 ja Heinisen laulun "The Cloths of Heaven" op. 19/1
analyysien valossa. Helsinki: Sibelius-Akatemia.
Konttori-Gustafsson, Annikka 2001. Soiva sateenkaari: matka Olivier Messiaenin
värimaailmaan. Helsinki: Sibelius-Akatemia.
Mäenpää, Ilmari 2001. Auditiivisuus ja visuaalisuus musiikillisessa
vuorovaikutussuhteessa. Musiikkitieteen pro gradu –tutkielma. Helsingin yliopisto,
musiikkitede.
Nissilä, Lasse 2001. Synestesia – tietoisuuden mielikuvat. Musiikkikasvatuksen pro
gradu –tutkielma. Oulun yliopisto, opettajankoulutuslaitos.
Périer, Alain 1979. Messiaen. Paris: Edit. du Seuil.
Pople, Anthony 1995. Messiaen's Musical Language: an Introduction. Teoksessa The
Messiaen Companion. Toim. Peter Hill. London: Faber and Faber. 15-50.
Rösing, Helmut 1998. Synästhesie-hakusana. Musik in Geschichte und Gegenwart.
Kassel: Bärenreiter. Osa 9: 168-185.
Rössler, Almut 1984. Beiträge zur geistigen Welt Olivier Messiaens. Duisburg: Gilles &
Francke Verlag.
Samuel, Claude 1976. Conversations with Olivier Messiaen. Käännös Felix Aprahamian.
Portland: Amadeus Press.
Schlee, Thomas Daniel 1984. Olivier Messiaen "Méditations sur le mystère de la Sainte
 Trinité". Wien: T. D. Schlee.
Tarasti, Eero 2001. Valon ilmeneminen musiikissa. Synestesioista narratiiveihin.
Musiikki, 2/2001: 5-44.
Watts, Harriet 1979 Canyons, colours and birds: An interview with Olivier Messiaen.
A Tempo Vol. 128 (March 1979): 2-8.
Weir, Gillian 1995. Organ Music II. Teoksessa The Messiaen Companion, toim. Peter
Hill. London: Faber and Faber. 352-391.
Verkkolähteet
Day, Sean 2006. http://home.comcast.net/~sean.day/html/composers___musicians.html
(5.8.2006)
Galeyev, Bulat 2006. http://prometheus.kai.ru (5.8.2006)
58




































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































1. SUPISTETUN RESONANSSIN SOINTU A
7-z36a/0 12
7-z36a/1 1
7-z36a/2 2
7-z36a/3 3
7-z36a/4 4
7-z36a/5 5
7-z36a/6 6
7-z36a/7 7
7-z36a/8 8
7-z36a/9 9
7-z36a/10 10
7-z36a/11 11
Liite 2.
79
KIERTÄVÄ SOINTU B
8-4b/0 8
8-4b/1 7
8-4b/2 6
8-4b/3 5
8-4b/4 4
8-4b/5 3
8-4b/6 2
8-4b/7 1
8-4b/8 12
8-4b/9 11
8-4b/10 10
8-4b/11 9
KIERTÄVÄ SOINTU A
8-5a/0 9
8-5a/1 8
8-5a/2 7
8-5a/3 6
8-5a/4 5
8-5a/5 4
8-5a/6 3
8-5a/7 2
8-5a/8 1
8-5a/9 12
8-5a/10 11
8-5a/11 10
MOODI 4
Transpositio
8-9/0 2
8-9/1 3
8-9/2 4
8-9/3 5
8-9/4 6
8-9/5 1
KIERTÄVÄ SOINTU C
8-14b/0 9
8-14b/1 8
8-14b/2 7
8-14b/3 6
8-14b/4 5
8-14b/5 4
8-14b/6 3
8-14b/7 2
8-14b/8 1
8-14b/9 12
8-14b/10 11
8-14b/11 10
TÄYSIN KROMAATTINEN SOINTU
8-16a/0 6
8-16a/1 7
8-16a/2 8
8-16a/3 9
8-16a/4 10
8-16a/5 11
8-16a/6 12
8-16a/7 1
8-16a/8 2
8-16a/9 3
8-16a/10 4
8-16a/11 5
Liite 2.
80
MOODI 6
Transpositio
8-25/0 3
8-25/1 4
8-25/2 5
8-25/3 6
8-25/4 1
8-25/5 2
MOODI 2
Transpositio
8-28/0 1
8-28/1 2
8-28/2 3
MOODI 3
Transpositio
9-12/0 3
9-12/1 4
9-12/2 1
9-12/3 2
Liite 3.
81
Liite 3.
82
Liite 3.
83
Liite 3.
84
Liite 3.
85
